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 1 
序	 章	
	
研究背景	
	 アニメーションの歴史は、1914 年から活躍した創始者とも言われるウィンザー・
マッケイに始まり、同年史上初の商業アニメスタジオを開いたラウル・バレとビ
ル・ノーランと続く。そして、1920 年代頃にはウォルト・ディズニーが音声入りカ
ートゥーンを世界で初めて作成し、様々なテクニックを改良し大成功を収めた。こ
のように、動画技術の初期を担った人物の多くは欧米人だった1。しかし、今日、ア
ニメーションのジャンルを語るときに切り離すことができない一部となっているの
が、日本アニメーションである。初期の製作者からの影響の範囲内で発展した欧米
のアニメーションと異なり、過去半世紀以上に渡り、大きな発展を遂げ「Anime」2
という独特なスタイルを生み出した日本アニメーションは、現在まで世界中に拡大
しヒット作品を次々と生み出している。	
	 なぜ日本アニメーションは、他国のアニメーションと一線を画し、世界を魅力で
きる作品を次々と制作できるのか。これを考えるとき、他国の作品と異なる点、す
なわち日本アニメーションの独特なイメージと特徴を考えなければならない。日本
のアニメーションの特徴の一つとしてよく言われるのは、子供だけではなく大人も
楽しむものであるということである。海外ではアニメーション、あるいは
“Cartoon”というジャンルの作品は子供がみるものというのが一般的な認識で、圧
倒的に子供向けの作品が多い。しかし、日本の場合、アニメーションは漫画と深い
関係で結ばれており、青年向けの漫画から発展してきた。このような経緯があるた
め、大人も一緒に楽しめるのにも納得できる3。このように、日本のアニメーション
                         
1キャヴァリア,S.(2012)『世界アニメーション歴史事典』(仲田由美子・山川純子訳)ゆまに書房,14-16
頁.	
2「「anime」はもともと「animation」という単語に過ぎなかったが、現在世界の共通語としての「ani
me」は日本製のアニメーションを指す。」G.B.ALL	ABOUT	JAPAN“ANIME”製作委員会編(2002)『日本の
アニメ―世界を席巻する新しい「日本文化」』宝島社,6頁.	
3日本のアニメーションやマンガなどのコンテンツは世界的に人気を得ている現状を受けて、国土交通
省は平成 18年度に、日本アニメブームを国際観光交流の拡大を目指し、地域活性化に活かすなどのた
め、日本のアニメーションなどの外国人への効果的な PRのあり方等に関連する課題の抽出やその課題
克服のための調査、検討を行い、『日本のアニメを活用した国際観光交流等の拡大による地域活性化調
査―報告書』をまとまった。その報告書の中、「日本のアニメ・マンガを取り巻く状況について」で
は、日本のアニメーションはアニメーションとマンガに深い関係と影響があること、幅広くファン層に
対応するため、細分化されたターゲット設定の作品が登場していること、出版、テレビ、映像など、多
メディアで展開し、キャラクター商品の展開などより、多様な収益となっていること、「オタク」文化
やマンガ同人誌即売イベントなどの新たな文化がつくられていることという四つの特徴があるとまとめ
た。国土交通省(2007)「日本のアニメを活用した国際観光交流等の拡大による地域活性化調査―報告
書」,<http://www.mlit.go.jp/kokudokeikaku/souhatu/h18seika/01anime/01_sousei_09honpen3.pdf#s
earch=%27 日本アニメーション+特徴%27>.(最終閲覧日2018年 4月 18日）	
 2 
のファン層は大人にまで広がっており、それゆえ幅広い層をターゲットとして制作
された作品が登場している。	
	 アニメーションでは、登場人物を描くのが基本である。この様々な層のファンに
向けられた作品の中には、様々なキャラクター造形が生み出されている。海外の作
品と比べて制作費が何十分の一であったりする4日本のアニメーションが、小規模な
がらも世界を魅了する要因として、やはりキャラクターの造形の素晴らしさが挙げ
られると思われる。海外のアニメーション映画におけるキャラクターはあまり現実
の人間の形に似つかわしいとは言えず、大雑把に作られている。一方、日本のアニ
メーションのキャラクターの造形はかなり細かいところまで正確に作られており、
動作などもより自然でリアルに作成していると言われている5。	
	 また、欧米のアニメーションのキャラクターは、概して英雄で、完璧な人ばかり
である。一方、日本の作品のキャラクターは、普通にドジも失敗もして、人間味が
ある。このようなところに親近感を抱き、観客は感情移入しやすく共感できるので
はないか。また日本の作品では複雑で心の奥深くを捉える内心的な「ストーリー」
が描かれる。言い換えれば、ストーリーが常にヒーローが勝って終わるという単純
なものではなく、主人公の内面や心理をうまく表現し、現実世界の人間とかけ離れ
ていない内心の描写と、現実とかけ離れた環境設定のギャップが、さまざまな物語
を醸成することになるのだ6。つまりに、日本のアニメーションが世界を席巻してい
る大きな理由は、個性豊かで、幅広い年齢層の観客の共感を引き出していること、
そしてストーリーを引き立たせるキャラクターの造形の素晴らしさにあると思われ
る。	
	 そして、日本の作品は海外の作品よりも、ひとコマひとコマに意味をつけて、絵
の細部に至るまできちんと描かれている。セリフだけでなく風景でも心情を表現し
ている点は、日本のアニメーションのもう一つの特徴であると言われている7。その
ため、作画の繊細さも世界中の人気を博す理由であると思われる。そもそもアニメ
ーションは文学とも大きなかかわりがあるが、伝統的な芸術を統合する「動く造
形」ないしは「空間のリズム芸術」である映画は、映像作品としての特色を有して
                         
4Animation	Information	Web	Studio(発行年不明)「日本と海外のアニメの違い」,<http://www.london
animationstudio.tv/jpcountries.html>.(最終閲覧日 2018 年 4月 19日）	
5WBS 話題ビジネスサテライト(2016)「日本のアニメの特徴〜海外の視点から見える日本らしさって?」,
<http://wadai-business-satellite.com/post-2428-2428>.(最終閲覧日 2018 年 4月 19日)	
6グライナー(2015)「日本人が見落とす、日本アニメの素晴らしさ!	外国人が真似したくてもできない
“独特の感覚”とは?」,<http://tocana.jp/2015/03/post_5346_entry.html>.(最終閲覧日2018 年 4月
18日）	
7グライナー(2015)同上.(最終閲覧日 2018 年 4月 18日）	
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いる。ところが、これまでのアニメーション研究は、シナリオなど物語の設定や構
造を文化的に、文学的に考察する傾向にあり、映像そのものに関する研究はほとん
ど見られない。このような考えに基づいて、本研究はキャラクターの造形と、作画
の繊細さという日本のアニメーションの特徴に注目する。そのうえで、作画を考察
する際に最も適切な研究方法であるショット分析を用いて、キャラクターの造形に
焦点を置き、考察を進めていく。	
	
研究対象	
	 日本アニメーションの歴史を振り返ってみると、下川凹天の『芋川椋三玄関之
巻』(1917)は日本初のアニメーション映画として特筆すべき作品だった。その後北
山清太郎の『猿蟹合戦』(1917)、幸内純一の『塙凹内名刀之巻』(1917)など、日本
アニメーションの黎明期といった作品が挙げられる。下川、北山、幸内の三人は日
本国産初のアニメーション作家と言われている8。それから 1930 年代から 1940 年代
頃までの大戦中に、大政翼賛という形で、プロパガンダという側面から道徳、イデ
オロギー、文化的な面が強調された国家主義的なテーマを取りあげた作品が多く作
り出された。この時期までは「アニメ前史」9と呼ばれている。	
	 1950 年代に入ると、日本アニメーションは急激な発展を遂げた。1956 年起業家の
大川博が日本動画社のスタジオを買収し、東映動画株式会社(現東映アニメーション
株式会社)を発足し、「東洋のディズニーを目指す」、「アメリカの製作システムを
導入」10するなどして、1958 年に日本初の長編カラーアニメーション映画の『白蛇
伝』を製作した。そして、この時期から日本アニメーションの歴史において、もっ
とも影響力の強い一人となった手塚治虫がアニメーションの世界へと進出し、1960
年東映動画からの協力依頼を受けて、長編アニメーション映画の『西遊記』を作
り、1961 年のベネチア国際児童映画祭で特別賞を受賞した11。その後、東映動画の
作品として、『シンドバッドの冒険』(1962)、『わんわん忠臣蔵』(1963)と劇場用
長編アニメーション映画を製作しつつ、『ある街角の物語』(1963)のような実験ア
ニメーションも製作した。	
	 しかし、監督の作品として理解させず、ディズニーの作品として理解させ、観客
に監督やアニメーターの名前をほとんど覚えさせないというディズニーの戦略やシ
ステムを真似した日本アニメーション業界の中で、手塚治虫はプロデューサーやス
                         
8山口康男(2004)『日本アニメ全史―世界を制した日本アニメの奇跡』株式会社テン・ブックス,44 頁.	
9高橋光輝・津堅信之編(2011)『アニメ学』NTT出版社,24 頁.	
10山口康男(2004)同上書,67 頁.	
11山口康男(2004)同上書,71 頁.	
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ーパーバイザーの立場で、デザイン、作画をチェックしたが、自ら作品を監督する
ことは殆どなかった。製作者の個性が失われていく危険性があることを痛感した手
塚治虫は「個性を活かす」ために虫プロダクションを設立した。1953 年からテレビ
放送が開始され、1960 年代からのテレビドラマの台頭に伴い、テレビでのアニメー
ションドラマの需要が拡大した。一方、テレビの普及に伴い、映画産業の衰退が始
まり、劇場用アニメーション映画業界も縮小された。この現状を受けた手塚治虫は
活路を求めるために、アニメーションドラマへ転身して、『鉄腕アトム』などの世
界を魅了する作品を製作した12。	
	 そして 1960 年代から、「テレビアニメの出現によって、日本のアニメーションは
大量生産型で画一性を呈するようになり、作家による個性が表現されにくい状況が
支配するようになった」13。ところが 1980 年代に至って、オリジナルビデオアニメ
の増加に伴い、「製作委員会方式」といったアニメビジネスの変化を受けて、自主
製作劇場用アニメーション映画が台頭してきた。その中で「カリスマ性」をもった
宮崎駿が登場した14。1984 年公開の『風の谷ナウシカ』をはじめとして、宮崎のア
ニメーション映画は公開される度に次々と日本映画史の記録を塗り替えていく。明
確な形で「アニメ監督に作家性」15が注目された宮崎の作品は「作品製作・観客層の
両面から、独自路線を形成していく」16という道を歩み、宮崎は子供向け、マニア向
けといった枠組みからアニメーションを解放する道筋をつけた。	
	 宮崎は 1979 年、モンキー・パンチ原作のアニメーション『ルパン三世』の劇場映
画『ルパン三世	カリオストロの城』の監督を務めた。その五年後に監督、脚本、原
作を担当した初めての長編映画作『風の谷ナウシカ』(1984)を制作した。上映の初
日だけで動員観客数は 2万人を記録し、配給収入は 7億円と、初の原作作品にもか
かわらずヒットとなった。また『となりのトトロ』(1988)はアニメーション初の
「キネマ旬報」の日本一位を獲得した。続いて『魔女の宅急便』(1989)は 264 万人
の動員数と 21億 7000 万円の配給収入を得て、大ヒットとなった。そして『ものの
け姫』(1997)は 1982 年以来、スティーブン・スピルバーグ監督の『E.T.』(1982)が
独占し続けてきた配収 96億円の最高記録を超えて、興行収入 193 億円、配給収入
113 億円を達成した。さらに『千と千尋の神隠し』(2001)は観客動員数 2100 万人に
達し、興行収入は 283 億円を超えて、第 52回ベルリン国際映画祭の金熊賞をアニメ
                         
12津堅信之(2007)『アニメ作家としての手塚治虫―その軌跡と本質』NTT 出版社,51-78 頁.	
13津堅信之(2005)『アニメーション学入門』平凡社,79 頁.	
14津堅信之(2005)同上書,82 頁.	
15高橋光輝・津堅信之編(2011)『アニメ学』NTT出版社,32 頁.	
16高橋光輝・津堅信之編(2011)同上書,32 頁.	
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ーションで初受賞し、世界で認められた1718。また、日本国内でももちろん、アカデ
ミー賞や、ヴェネツィア国際映画祭の栄誉金獅子賞、漫画家の殿堂のアイズナー賞
などの国際的な賞を多く受賞し、アメリカ映画界最高の栄誉とされるアカデミー賞
を選考する映画芸術科学アカデミーは、世界でも評価の高いアニメーション作品を
制作した宮崎にアカデミー名誉賞を授与した。日本アニメーション映画の輝く歴史
を作った功績を称えられた宮崎は、日本人としてアカデミー名誉賞を受賞したのは
1990 年の映画監督の黒澤明以来 2人目となる。	
	 第二次アニメーションブーム19と言われる 1980年代前後以来、アニメ監督に作家
性を兼ね備えたアニメーション作家が注目され、宮崎に続く新たな長編アニメーシ
ョン映画監督が次々とアニメーション業界に進出した。例えば『うる星やつら	オン
リー・ユー』(1983)や「機動警察パトレイバー	the	Movie」(1989)などの作品を製
作した押井守、『時をかける少女』(2006)や『サマーウォーズ』(2009)を作った細
田守などの有名な監督が登場した。だが、作品を評価され各種の賞を受賞しても、
同時に観客の人気を得て、市場の興行成績を収める者は一人もいなかった。	
	 しかし、このような閉塞状態を打破するように、近年、自主制作者の代表として
新海誠が注目を浴びている。新海は 2000 年に短編自主制作アニメーション映画の
『彼女と彼女の猫』を発表した。この作品はプロジェクトチーム DoGA 主催の第 12
回 CG アニメコンテストでグランプリを受賞した。2002 年にパソコン一台で、監
督、脚本、作画、演出、美術、編集など、すべての制作作業を自分一人で行って、
約 25分のアニメーション映画の「ほしのこえ」を製作した。この作品は第１回新世
紀東京国際アニメフェア 21公募部門で優秀賞を受賞したほか、第 7回アニメーショ
ン神戸、第 6回文化庁メディア芸術祭、デジタルアート部門特別賞、第 34回星雲賞
メディア部門、第 8回 AMD	AWARD	BestDirector賞など、様々な賞を受賞した。この
自主制作アニメーションは、これまでに見られない高い評価を受けた。2004 年に公
開した『雲のむこう、約束の場所』は宮崎の『ハウルの動く城』(2004)などを抑
え、第 59回毎日映画コンクールアニメーション映画賞を受賞した。そして 2016
                         
17G.B.ALL	ABOUT	JAPAN“ANIME”製作委員会編(2002)『日本のアニメ―世界を席巻する新しい「日本文
化」』宝島社,17-19頁.	
18酒井信(2008)『最後の国民作家―宮崎駿』文藝春秋,8-9頁.	
19「第一アニメブーム：『鉄腕アトム』放映をきっかけにテレビアニメが誕生・拡大した一九六〇年
代。第二次アニメブーム：『宇宙戦艦ヤマト』劇場版から『風の谷のナウシカ』等の宮崎駿作品に至
る、一九七〇年代後半から一九八〇年代後半まで。青年層にまでアニメ観客層を拡大させた。第三次ア
ニメブーム：『新世紀エヴァンゲリオン』、『もののけ姫』等のヒット作が現れ、海外での「anime」
人気が伝えられるとともに、いわゆる深夜枠のテレビアニメが急増した、一九九〇年代後半から二〇〇
〇年代半ばまで。」といった津堅信之による三つのアニメブームの定義。高橋光輝・津堅信之編(2011)
『アニメ学』NTT 出版社,30頁.	
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年、最新作『君の名は。』は世界で大ヒットし、公開から 102 日間で観客動員数
1539 万 1716 人、興行収入 250 億 300 万円を記録した。邦画で興行収入が 200 億円
を超えるのは 2001 年公開の宮崎の作品『千と千尋の神隠し』（308 億円）以来 15
年ぶりである。日本国内の歴代興行収入ランキングで『千と千尋の神隠し』、『タ
イタニック』(1997)、『アナと雪の女王』(2014)に続く 4位となった20。さらに、国
内だけではなく海外でも高い評価を得ており、公開が始まった中国では、公開初日
で約 7600 万元（約 11.3 億円）の興行収入を記録した。輝かしい成績を収めると同
時に、米アカデミー賞の前哨戦とされているロサンゼルス映画批評家協会賞でアニ
メ映画賞を受賞した。海外では『君の名は。』の「アカデミー長編アニメ映画賞」
のノミネートが予想され、ジブリ映画を除く米国外での長編アニメ映画のアカデミ
ー賞受賞になるかと大きく評価された。	
	 ところで、様々な賞を受賞すると同時に、市場に高く評価された二人、宮崎と新
海はそれぞれ活躍した年代が異なっている。そして、制作したアニメーション映画
のイメージも大きく異なっているのは事実である。しかし、新海がアニメーション
業界に参入することを決めたきっかけ、制作方式、作風を見ると、宮崎の影響を強
く受けていることは決して否定できない。まず新海がアニメーション業界に参入し
た要因は、彼が小さい頃から観ていた宮崎の作品から衝撃を受けたこと、そしてそ
れに加えて、そもそも彼自身が絵が好きだということにある21。	
	 また、アニメーション映画業界に入ったきっかけ以外に、作品の制作方式におい
ても関連がある。アニメーションの専門家であり、宮崎と長年連携し様々な巨作を
制作したプロデューサーの鈴木敏夫は「鈴木さんが『君の名は。』をどう思ってる
か知りたい」という質問に対して、「凄い映画だなと思いましたけどね。もう一つ
思ったのは、宮崎の影響を、もの凄く受けているなと。そう思いました。」22と語っ
た。鈴木のこの発言はただ観客の立場として述べられたものではなく、製作者の立
場で語っている。彼は執筆のスタイルなどの制作面から、新海の作品を見ていたの
                         
20興行通信社(発行年不明)「歴代ランキング・歴代興行ベスト100」,<http://www.kogyotsushin.com/a
rchives/alltime/>.(最終閲覧日 2018 年 5月 18日）	
21日本のノンフィクション作家の安藤健二は「『君の名は。』新海誠監督の人生を変えたのは、宮崎駿
さんの『天空の城ラピュタ』だった」を題にした新海との対談録の中で、「でもアニメを選んだのは、
単純に絵が好きだったんだと思いますね。あと絵で表現されるもの、人の目で一度解釈されたものを見
るのが好きだというのもあると思います。僕は中学一年生のころに、宮崎駿監督の『天空の城ラピュ
タ』を映画館で見たときの衝撃がすごく大きくて、今でも強く覚えています。」という新海の発言を記
録した。安藤健二(2017)「『君の名は。』新海誠監督の人生を変えたのは、宮崎駿さんの『天空の城ラ
ピュタ』だった」,<https://www.huffingtonpost.jp/2016/12/20/makoto-shinkai_n_13741822.html>.
(最終閲覧日2018 年 5月 18日）	
22鈴木敏夫(2016)「『スタジオジブリの仕事術』鈴木敏夫×石井朋彦	 初の師弟対談」文字起こし」,<h
ttp://ghibli.jpn.org/report/suzuki-ishii-talk/>.(最終閲覧日 2018 年 5月 18日）	
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だ23。これより、新海が宮崎と同じような制作のスタイルを踏襲していると考えられ
る。	
	 さらに、監督、原作、脚本、絵コンテで宮崎と同じスタイルを取っているにとど
まらず、大ヒットした新海の『君の名は。』という作品では、制作スタッフとして
キャラクターデザインと作画監督に、スタジオジブリで活躍したアニメーターで、
『紅の豚』、『もののけ姫』、『千と千尋の神隠し』などの作画監督を務めた安藤
雅司を起用している。「新海さんっていう人は物語もセリフも音楽もキャラクター
も芝居も、全て背景が目立つように作ってある。それが珍しいと思ったんです
よ。」と鈴木が述べたように、新海の作品が世間を魅了する理由の一つは背景の素
晴らしさである。スタジオジブリで活躍した安藤の力が加えられたからこそ、背景
描写や人物描写に高い評価がされているのだろう。	
	 確かに、新海のアニメーション映画の特徴は、晴天、夕景、夜景、曇天、雨、雪
といっためまぐるしく変わる空の表現に代表されるように、美しい背景の描写にあ
る。その美しい背景の描写、空の移り変わりが、主人公たちの嬉しさや悲しさ、虚
しさなどの感情をより強調する役割を担っていると思われる。この背景の描き方は
前出のように宮崎から強い影響を受けているため、新海作品の人物造形も宮崎の作
品から強い影響を受けていると言える。このことは、新海自身の言葉からも証言で
きる24。発言の中で、アニメーション映画の制作について、「意識的」、「自覚的」
に宮崎の作品を連想して、作品を作っていると新海自身が言明しているのだ25。	
	 以上のように、日本アニメーションの歴史の中で興行市場 2位と高く評価された
新海は、作品の物語ではなく、制作スタイルや作風などが興行市場 1位を獲得した
                         
23「新海監督は、宮崎監督と同じく、脚本も自ら執筆するスタイル。スタッフとは、絵コンテではなく
ビデオコンテの形で、セリフのタイミングも含めてストーリーを共有し、言葉のリズムや言い回しにこ
だわって製作した。」という鈴木の発言,鈴木敏夫(2016)「『スタジオジブリの仕事術』鈴木敏夫×石
井朋彦	 初の師弟対談」文字起こし」,<http://ghibli.jpn.org/report/suzuki-ishii-talk/>.(最終閲
覧日 2018 年 5月 18日）.	
24「原体験としては宮崎駿作品ですね。僕の作品に具体的な影響を与えているとしたら、背景のカラー
リングでしょうか。鮮やかな空といい、白い雲といい、景色がこんなにもカッコよくて面白いものなん
だと教えてもらったのは、ジブリのような気がします。」や「『ラピュタ』を見て「雲ってなんてきれ
いなんだろう」と思ったんです。『ラピュタ』の背景美術を通じて、雲の美しさを突きつけられまし
た。『ラピュタ』を見たあとに現実の空を見たら、こんなに複雑で美しいものだったんだと、作品を通
じて教えられたような感覚がありました。絵って、世界の見方を人に教えてくれるものだと思うんです
よね。だからこそ絵画っていうものがずっとあるわけで。だから絵そのもののそういう魅力が、好きだ
ったんでしょうね。」という新海の発言,新海誠(発行年不明)「新海誠が語るアニメ作品秘話」,<http
s://www.anikore.jp/features/shinkai_2_6/>.(最終閲覧日 2018 年 4月 18日）	
25「僕自身、ジブリ作品から受けている影響はすごく大きいです。」と述べ、宮崎という日本アニメー
ション映画にとっての巨大な存在を認め、「意識的であれ無意識的であれ、どうしても影響を受けてい
る部分はあると思います。」や「ジブリ作品を連想させる部分が確かにあると思うのですが、それはあ
る程度自覚的にやっているという部分もあります。」,新海誠(発行年不明)同上.(最終閲覧日 2018 年 4
月 18日）	
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宮崎から強い影響を受けていることが判明した。すなわち新海は宮崎の影響を受け
て「絵」の描き方を継承した。その「絵」はアニメーション制作における構図、背
景やキャラクターデザインや美術、作画などである。新海はその継承によって、素
晴らしい背景や人物の造形を形成した上で、キャラクターや人物の感情や心理を造
形する。だから、本研究は世界を魅了した日本アニメーションの特徴、いわゆるア
ニメーション映画の人物造形に注目して、宮崎と宮崎の強い影響を受けてアニメー
ション映画の制作スタイルを受け継いだ新海が、それぞれ制作したアニメーション
映画に描かれる人物造形を究明したいと思う。	
	 前出したように、宮崎と新海の作品のイメージがかなり異なっているのは事実だ
が、実はこのことも宮崎の強い影響を受けた新海が意図的に行っていると思われ
る。なぜなら、新海は宮崎の作品を自分の作品の手本にしていると同時に、宮崎を
ただ模倣すると必ず成功できないという宮崎の偉大さを痛感し、意図的に宮崎と違
うイメージの作品を作り始めたからだ26。一体、宮崎の作品にはどのような人物造形
の特徴があるのか、そして新海がそれを自覚的に連想して作品を作り、その上に意
図的に違う人物造形を描いたのだろうか。また、その新海が意図的に描いた宮崎と
異なる人物造形の特徴はどのようなものであり、その描いた人物によって構築され
て作った作品はなぜ宮崎とともに高い評価と興行成績を得ることになったか。この
ような問いを踏まえて、本研究では、新海が宮崎に「追いつく」ために、宮崎の
「絵」を手本にしながらどのように「違うもの」を作り出し、どのような発展を遂
げて、宮崎のように名実共に、輝かしい成績を収めたのかということを、宮崎と新
海を比較しながら考察する。	
異なる人物造形のイメージを持つ宮崎と新海の作品は、美術、絵コンテなどの制
作で同じようなスタイルを取っている。そのため作品の分析は物語からではなく、
「絵」についての分析に最も適切なショット分析という方法を用いて、両者の作品
に描かれる人物の造形の類似性と相違点の究明を図る。映画学や映像分析の方法論
であるショット分析なら、アメリカの映画学者デイヴィッド・ボードウェルへの言
及を外すことができない。彼による 1985 年の著書『フィクション映画の語り』と、
同年の共著『古典的ハリウッド映画―1960 年までの映画スタイルと製作様式』で定
                         
26なぜ宮崎から強い影響を受けるのに、新海が作った作品は宮崎の作品と違っているという印象がある
のか。それは「ヒットメーカー・オブ・ザ・イヤー	2016」表彰式の中で、宮崎の作品が自分の制作の
手本であると述べる一方、「違うものを目指すしかないという気持ちに段々なってきました。違う方向
じゃなければ、彼のような偉大な人には、同じ方向にても絶対に追いつけない。」と新海が発言した。
新海誠(2016)「新海誠監督	“ポスト宮崎駿”の声に「過大評価」	違う方向性の表現追求」,<https://
www.oricon.co.jp/news/2081327/full/>.(最終閲覧日 2018 年 4月 18日）	
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時された映画分析の理論をより洗練させるとともに、ハリウッド映画の語りの「様
式」や「規範」という概念を生み出した。また、1997 年の著書『映画スタイルの歴
史』で、ボードウェルはさまざまな年代に、さまざまな場所で製作された複数のフ
ィルムから、その中で提示された複数のショットを比較した。その比較の中で、映
画というミディアムの技法(登場人物や小道具の配置、照明法、場面設計、焦点、色
調の制御、撮影に関わること、編集、音響など)が、体系的に、そして有意義に使用
されることにより、生み出されるものであるという映画のスタイルを定義した。さ
らに、英語圏の大学の映画学のコースで最も普及している映画学の教科書とも言え
る『ファイルム・アート―映画芸術入門』を著作し、このようなスタイル、技法を
用いて、映画を分析する方法を紹介した。日本でこの分析方法を継承し、それを用
いて、映像研究を行なっているのは今泉容子を先頭とする少数派の研究者たちであ
る。	
本研究は撮るものである実写映画と違って、描かれるものであるアニメーション
に注目して研究するが、アニメーションは実写映画と作業面での質に違いはある
が、映像的な語りや技法、表現方法、いわゆる映像媒体としては同質である。だか
ら、実写映画のカメラワークを想定し、実写映画の分析に用いられるショット分析
という方法論を応用して、研究を進めていく。また、宮崎と新海のアニメーション
に描かれる人物の表現を浮かび上がらせるために、各作品のストーリーからではな
く、映像を分析して、その映像に潜められている両監督の意図やメッセージを探り
出した上で、比較することが本研究の目標の一つであり、独創的な着眼点である。
これを達成するために、研究方法としてショット分析を用いることは最も妥当であ
ると考える。さらに、こうしたショット分析を応用し、いままでの研究で研究され
てこなかった制作から作風までの継承関係を持つ宮崎と新海の作品の比較を本研究
で行うことで、比較芸術という研究の領域を広げる先駆的な役割を果たしたいと思
う。	
	
作品の選定	
作品の選定にあたっては、本研究が宮崎と新海のアニメーション映画に描かれる
人物造形の究明、比較を目的としていることを鑑み、一つの具体的な着目点を設定
しなければならない。宮崎の作品の主人公は主にローティーンだったが、新海の作
品の主人公は中学生から高校生、いわゆるハイティーンだった。これらは人間にと
っては青年の時期であり、成長期や子供から大人への移行期と呼ばれ、自我が発
見、形成される時期とも言われる。落合(1986)(1989)は孤独について、「青年期の
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基本的な生活感情であり」27、「自我の発見にともなって、必然的に感じるようにな
るものである」28と指摘する。つまりティーンエイジャーという時期の人間にとっ
て、孤独感の体験は避けられないことであり、この時期をアニメーションの主人公
の年齢として設定した宮崎と新海の作品でも、主人公の孤独は避けることのできな
い課題の一つであると思われる。	
	 確かに宮崎の多くのアニメーション映画では主人公たちの孤独が描かれる。世界
の大きな問題を一人で背負い、腐海を愛する想いを誰にも言えず、主人公のナウシ
カの想像を絶する孤独を描く『風の谷ナウシカ』29、孤独な戦いをするストーリーが
展開される『紅の豚』(1992)30、森と人間の世界ともに疎外される者として捉える主
人公サンと、呪いをかけられ「人間から排除された人間」であるアシタカが主人公
の『もののけ姫』(1997)31、臆病で美しい外観という虚構の自分を作り、孤独を抱え
て生きてきたハウルと、同じく孤独であり、ハウルの孤独を理解したソフィーとが
出会う物語を描く『ハウルの動く城』32、親を失って、一人異世界で頑張る千尋の成
長を描く『千と千尋の神隠し』、仕事で留守になりがちな父親の不在を寂しく思っ
ていた宗介と人魚姫の出会いを描く『崖の上のポニョ』(2008)33など、宮崎の作品に
おいて、「孤独」は一つの重要なテーマであると考えられる。	
	 一方、孤独をテーマとする芸術作品を創る作家について、日本文学でいえば村上
春樹の作品のほとんどのテーマが「孤独」であることを挙げられる。ほかにも、ア
ニメーション映画といえば新海を外すことはできない。村上春樹から自分の作風に
まで影響を与えられていることを指摘できよう34。新海の作品では、村上春樹の作品
と同じように、物悲しく感じるストーリーが展開されることがほとんどで、いまを
生きる人々のリアルな苦悩、閉塞感や孤独感が描かれてきた。だから圧倒的な映像
                         
27落合良行(1986)「青年期における孤独感の構造」,『筑波大学教育学博士学位論文』,3頁.	
28落合良行(1989)『青年期における孤独感の構造』風間書房,2頁.	
29ネムイ(2012)「風の谷のナウシカ読んで、観た」,<http://iumen.hatenadiary.com/entry/20120223/1
329944078>.(最終閲覧日 2018 年 2月 28日）	
30Dokujyo3ch(発行年不明)「紅の豚の都市伝説、ポルコが人間にもどった理由とその後がヤバい」,<htt
p://dokujyoch.net/archives/67222432.html>.(最終閲覧日 2018 年 2月 28日）	
31ねぐされ JAPAN	(発行年不明)「「共同体」「疎外」の観点で見る「もののけ姫」	サンにとってアシ
タカは何者であったか」,<https://matome.naver.jp/odai/2140454197489119301>.(最終閲覧日2018年
2月 28日）	
32ちゃこりん(2004)「「ハウルの動く城」所感」,<http://www.geocities.jp/chakorinpa/howl8.html>.
(最終閲覧日2018 年 2月 28日）	
33シネマトゥデイ(2008)「崖の上のポニョについて」,<https://www.cinematoday.jp/movie/T0005902>.
(最終閲覧日2018 年 2月 28日）	
34「僕も一時期本当に村上春樹の作品に強い影響を受けたし,今も確実に影響下にある作家だと思うんで
すよね。ただ,自分にとって村上春樹が一種の環境のようなものになってきて,それほど強い意識はしな
くなってきた」と新海自身が述べた。新海誠(2016)「新海誠、その作品と人。」,『EYE	SCREAM』(2016
年 10 月号),スペースシャワーネットワーク,61頁.	
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美が賞賛される新海の作品においては、全てのヒーローとヒロインは孤独だった。
その理由の一つは、ほとんどの物語がヒーローとヒロイン二人だけで進行、展開
し、完結する形で描かれていることにある。主人公以外の登場人物で、ストーリー
の核心に影響を与える者は一人もいない。しかし、この対比的構造の中でも、ヒー
ローとヒロインが心を通わせている訳ではない。彼らは同じ夢を見ているのに異な
る平行世界にいたり、届かないメールを書いたり、同じものを見ているつもりで違
うものを見ていたりなど、いつも距離的に引き裂かれている。つまり、あまり他者
と迎合できず、お互いに愛し合う二人でありながら、外部の原因により強制的に離
れ離れになっている物語なのである。こうした「男女の距離感」、「出会いと別れ
の奇跡」といったテーマが繰り返しリフレインされ、特殊な状況設定がされた物語
の中で、少年少女の恋愛、心の距離など一貫したテーマのもとに、主人公が徹底的
に孤独であることが作品の特徴となっている。すなわち孤独感は新海のアニメーシ
ョン映画の最も重要なテーマなのである。	
	 このような考えを踏まえ、本研究は人物の孤独感を焦点にして、宮崎と新海のそ
れぞれの作品に描かれる人物の造形を究明しようと思い、孤独感を抱える主人公が
登場する作品を選定することにした。作品の選定に当たって、新海が監督した作品
は宮崎よりかなり少なく、製作された作品には上映時間 4分 46 秒の『彼女と彼女の
猫』、上映時間 25分の『ほしのこえ』といった短編アニメーション映画などを除い
て、「男女の距離感」、「出会いと別れの奇跡」といったテーマの作品を選定す
る。本論を構想した時点では、対象として適切な作品は最初の長編作である『雲の
むこう、約束の場所』をはじめ、『秒速 5センチメートル』(2007)、『言の葉の
庭』(2013)という三つしかなかった。ところが本研究の途中で、新海の最新作『君
の名は。』が上映された。本作は「男女の距離感」、「出会いと別れの奇跡」とい
ったテーマで新海の一連の作品と一致するため、本研究の研究対象に加えた。こう
した作風が一貫する作品を選定することは、新海のアニメーション作りの特徴を解
明し、作品に描かれる人物造形を究明する上でも、最適であると判断した。	
	 これに対して、そもそも新海と異なる時期にアニメーション映画を制作した宮崎
の作品の選定において、新海と同時代の作品を選ぶのは基本的に不可能と言っても
よい。また、豊富なアニメーション映画の制作経験を持つ宮崎が原画、脚本、監督
のみを担当した作品は新海より倍以上の 11本に上っている。しかも、宮崎の作風
は、終始一貫したものではなく、常に新しい試みが盛り込まれている。このため、
新海の作品と対照して比較するために、四つの作品を選出するには、その数多くの
作品を篩にかける基準を探らなければいけない。その基準となるものとして二つが
 12 
考えられる。一つ目は、本研究が用いる方法論はショット分析であるため、分析対
象として採用するには、作品の中で主人公が抱える孤独感が、ストーリーではな
く、画面に登場していること、かつその確実に抽出できることが必要である。そし
て二つ目は前掲のように、過剰なファンタジーのストーリーを除外し、現実味が満
ちた状況設定の中で主人公が成長するというモチーフを題材とする作品群を選定す
ることである。	
	 このような趣旨の下で宮崎の作品を見ると、『風の谷のナウシカ』、『紅の
豚』、『もののけ姫』という三つの作品は戦うシークエンスが圧倒的に多く、主人
公の成長する葛藤についての具体的な映像描写はかなり少ない。そして、『となり
のトトロ』と『崖の上のポニョ』は少女の主人公が成長することをモチーフにした
物語だったが、天真爛漫であるサツキが妹のメイが迷子になる特殊な事件に遭遇す
るまでは、孤独など心の葛藤を表す表現はほとんど見られなかった。そして、ポニ
ョも魚の女の子といった設定で、単純で無邪気な性格で描かれ、人間における心理
的な孤独を表現する場面はほとんど描かれなかった。『風立ちぬ』(2013)は、実在
の人物である堀越二郎をモデルした作品で、伝記映画に類する作品である。以上に
述べた宮崎の作品は選定基準に合致しない部分が多く本研究の対象外となってい
る。このように両者に共通の基準と一致し、かつ新海の四つの作品と比較対照可能
な作品として、『天空の城ラピュタ』、『魔女の宅急便』、『千と千尋の神隠
し』、『ハウルの動く城』を研究対象として選定した。	
	
本論の構成	
	 孤独とはかなり抽象的なイメージを含む言葉で、一般的な考えでは他人と接触、
関係、連絡がない状態である。もちろん、このような他者との関わりがほとんどな
ければ普通の場合多くの人が孤独を感じる。しかし、他人との接触をあまり好ま
ず、独りの時間を望んで、味わっている人にとって、一人であることは孤独とは決
して言えない。また、大勢の人々の中にいても、誰からも受け入れられず、理解さ
れていないと感じたら、逆に孤独と言えるだろう。例えば複数の友人と一緒にカラ
オケに行ったりする時、周りの友人たちがカラオケで盛り上がっている一方、実は
自分がカラオケを好まない場合は、むりやりに友人に付き合うその時間の間、孤独
感をかなり強いられることになる。このような場合であっても他人と関係、連絡が
ないわけではない。だから、孤独という抽象的なイメージは様々な視点で異なる状
態で捉えられるため、本研究では孤独についての定義などの議論を避けて、まず選
定した二人の監督が作った各アニメーション映画において、物語やストーリーでは
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なく、映像の画面上、主人公の孤独感を実際にどのように描いているのか。各監督
は主人公が孤独感を抱えることをどのような映像の文法を用いて表現しているのか
を突き止めらければいけないと思う。	
	 落合(1989)は思春期になると、周囲に人がいても疎外感の体験などから孤独を感
じるようになる。青年期には他人との関係ばかりではなく、自分の内面との関わり
方、考え方の違いが重要な要因となる35と示唆している。人間関係と個人の欲求が一
致しているかどうかという点は孤独を感じるかどうかに大きな影響を与える要因で
あると思われる。この概念に基づいて、宮崎と新海の比較に当たっては、選定した
各作品のそれぞれの主人公の人間関係及び欲求を考察し、宮崎と新海それぞれが描
く孤独についての表現を浮かび上がらせるために作り出した主人公の映像分析を行
う。映像分析において、各該当する具体的なショットを提示して、ショット分析を
行い、映像に潜められている監督の意図やメッセージを探り出す。それから、宮崎
と新海それぞれの共通な表現や、孤独感の表現を通じて訴えかけている作品のメッ
セージを見つける。このようなショット分析から見つけ出した二人の監督のそれぞ
れの表現の共通性と相違点を比較して、宮崎と新海の人物造形を究明するのが本研
究の目的である。	
	 以上の考えを踏まえて、本研究を第一部、第二部と第三部に分けている。第一部
は選定した宮崎が監督した四つのアニメーション映画において、主人公が抱える孤
独感を描く具体的なショットを提示しながら、ショット分析を通じて、宮崎の描き
方と、表現された孤独の原因を解明し、その中で監督が訴えかける人物の造形につ
いてのメッセージを発見する。第二部は選定した新海が監督した四つのアニメーシ
ョン映画において、第一部と同じように新海の孤独についての描き方と描いた孤独
感の原因を解明する。つまり、第一部の第一章から第四章、第二部の第五章から第
八章で、取り上げる八つの作品に登場する主人公たちが抱える孤独感が作中でどの
ように表現されているかを明らかにする。	
	 その同時に、主人公が孤独感を抱えることを描くショットを分析する際、作品の
中で、主人公が孤独感を感じるとき、どのような環境に居るのか、どのような人間
関係を持つのか、その人間関係が変化していた場合、どのような変化をしたのかも
検証する。そして、他人との関係ばかりではなく、自分の内面との関わり方、考え
方について、主人公がその時点で、どのようなことを求めているのかも把握する。
                         
35落合良行(1989)『青年期における孤独感の構造』風間書房,2-3 頁.	
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つまり、ある環境の中、社会関係、人間関係、自分の欲求などのいろいろな側面か
ら、各作品の中に描かれる主人公の孤独を生み出す原因を究明しようと思う。	
	 そして、第三部では宮崎と新海が描いた人物の造形を比較する。主人公の造形に
ついて宮崎と新海を比較するに当たって、先ず第一に、宮崎と新海それぞれの孤独
の表現についての共通点を考察する。着眼点として、孤独とは一般的に他者との接
触、関係、連絡について何らかの不調和な状態を指すことから、主人公を取り巻く
人間関係に着目していく。その人間関係の不調和な状態は新たな融和的な関係を構
築するものではなく、結果的に大切な人間関係を失う状態を招来するものとして捉
えられる。このような着眼から、まず人間関係、特に、主人公を青年期として設定
している作品において、その時期に一番重要なものである家族関係と友人関係、と
いう点から宮崎と新海の表現の差異を考察する。	
	 多くの研究者は個人の心理的な感情である孤独の重要な要因の一つとして自己同
一性が維持できないことをあげている。例えば、小林(2006)は発達と同一性の不維
持や混乱が青年の孤独感と強く関連している36と指摘し、大東、岩元(2009)も青年の
孤独に対する捉え方の中で、自我同一性は重要な影響要素の一つである37と主張し
た。よって、本論では人間関係の考察の次に、各作品に描いた人物が自己同一性を
維持できるかどうか、自己同一性が維持できないことから生じた自己同一性の混乱
の危機は孤独感を生み出すという孤独の重要要因に注目し、宮崎と新海の比較を試
みる。	
	 主人公が社会との孤立感を感じ､内的に孤独を抱えるとき、自分が存在する場所、
いわゆる居場所がないと感じることが多い。取り上げる作品では、孤独を抱える主
人公自身が居る場所に対して、その場所が自分の居場所ではないと認識する時、宮
崎と新海はどのような異なる描き方を用いるのか、それはどのような意味をもたら
しているのかについて、比較しようと思う。	
	 宮崎と新海が制作した作品のイメージが異なっているため、それぞれが描いた人
物の孤独の展開の仕方、結末の描き方も異なっていると思われる。だから、最後
に、二人の監督がどのような描き方によって、孤独の展開と結末を表現したか、そ
して、異なる展開と結末に至るまでの主人公自身の特徴、すなわち二人の監督がど
のように人物の特徴を造形したか、その特徴は人物が抱える孤独の展開と結末にど
のように影響を与えたのかを究明しようと思う。	
                         
36小林邦雄(2006)「大学生における孤独感と同一性の混乱―ひとつのケース・スタティ」,『近畿大学生
物理工学部紀要』17,近畿大学,63-78 頁.	
37大東美恵子・岩本澄子(2009)「青年の孤独に対する捉え方―孤独感,自己意識,精神的健康,自我同一性
との関連」,『久留米大学心理学研究』8,久留米大学大学院心理学研究科,75-84頁.	
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	 つまり、宮崎と新海の人物造形の諸相を比較して考察するために、人物の共通の
感情、孤独感に着目して、各作品の主人公が孤独感を抱えることを描くショットを
分析するとともに、人間関係の変化、自己同一性の維持、居場所の喪失、孤独の展
開と結末という四つの点から、人物造形における二人の監督の描き方、表現の意味
を比較するのが本論の目的である。	
	
先行研究と本研究の意義	
	 先行研究の考察において、まず宮崎についての先行研究の数はかなり膨大であ
る。例えば上野(1997)は『天空の城ラピュタ』を考察対象として、この作品は映画
の制作においてのスケール上、日本で実写映画を作るには技術的な限界があり、か
なり難しいが、アニメーションでは人物の造形などが自由自在であるため、シータ
やパズーの非日本人的な、無国籍なキャラクターが作られた。その理由は近代日本
での生活は即西欧化する影響を受けて、「日本人は日本人の顔が嫌いだということ
になるようだが、これは、日本のビジュアルな文化のなかでは一般的な傾向でもあ
るだろう」と述べて、宮崎の人物造形の時代的な要因38を示唆した。しかし、この研
究は主人公の人間関係や社会関係についての考察は一切触れずに、アニメーション
の表現の容易さなどから主人公の容姿の造形を解説していてかなり説得力に欠ける
と思われる。	
	 増田(2009)は『魔女の宅急便』を対象として、13歳という主人公の年齢の設定は
「性が目覚め身体的に大きな変化の起こる思春期の始まり、身体的に大人の仲間入
りを果たす時期に当たる」と述べて、子供世界から大人までの心理的な移行を意味
すると指摘する。そして「元服」などの歴史を通じて類比し、キキの心理的な移行
は親から離れる行動がイニシエーションの隔離という段階に当たり、宅急便という
仕事をすること、出発した後雨に濡れたことが意味する痛みが伴う自己改革である
と指摘した。その隔離の段階と自己改革の時期を超えるために必要な経験は他人を
助けることと他人から助けてもらうという“give&take”であり、この
“give&take”という動きによって、良い人間関係が構築できて、一人前の大人にな
れる39としている。しかし、この研究は現実の人間の発達という視点から出発してい
るため、フィクション化した主人公と現実の人間を対照、類比するための研究方法
が曖昧となっている。	
                         
38上野昴志(1997)「映画の夢、実現と喪失	『天空の城ラピュタ』―覚え書きふうに」,『ユリイカ』199
7 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿の世界,青土社,158-163頁.	
39増田千景(2009)「「魔女の宅急便」にみる「一人前の大人」になること―魔女キキ、危機を乗り越え
る」,『人間科学研究』3,大阪経済大学人間科学部,39-48 頁.	
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	 加藤(2016)は『千と千尋の神隠し』を考察対象として、主人公の千尋の成長につ
いて、まず、千尋の「成長」の無償性を示唆したほか、セリフの考察を通じて、湯
婆婆と銭婆の二人は実は一人の存在であると言及し、ディズニー式の二元論ではな
いと指摘した。また、異世界とつながるトンネルは進入するときと出るときが同じ
ものではなく、異世界に進入した千尋と出た千尋は同じ人ではないと示唆した。こ
の実際の同一の人物の内部の変化は敗戦後の日本と敗戦前の日本が想起されると
し、戦争を起こした日本の不正と湯婆婆が支配する異世界の不正とを関連付け、千
尋が歪みの世界の秩序を受ける。この不正の世界で成長することを描くのが宮崎の
人物造形であること40を示唆した。しかし、フィクション化した人物造形の変化か
ら、敗戦後という実際の歴史の社会形態と結びつけたこの研究も、作品が語ってい
る歴史観の影響しか議論の対象にしていなく、肝心の映像作品自身の考察について
はほぼ触れていない。またそもそも作品を制作する 2000 年代は、示唆された敗戦後
と時代的様相が大きく異なっているため、脈略性のない二つの時代の関連性を敢え
て議論することは不適切である。	
	 確かにこれまでの多くの研究は宮崎の作品をあらゆる角度で考察してきた。しか
し、その中の多くの研究は一つの作品のみを研究対象として議論を行なっているに
過ぎない。例えば上野(1997)は『天空の城ラピュタ』だけに着目し、増田(2009)は
『魔女の宅急便』しか検討していなく、加藤(2016)は『千と千尋の神隠し』以外の
作品は視野に入っていなかった。膨大である宮崎に関する研究の大部分はこのよう
に一つの作品に焦点を絞って考察していたが、これでは宮崎が描く全体的な人物像
を突き止めるにはかなり不十分だと思われる。	
	 一つの作品のみを研究対象とした議論以外では、曾(2009)は預言者、魔法使い、
働き者として登場した宮崎が造形した老婆像に注目し、老女が果たしたコミュニテ
ィーにおける役割は専門的才能を発揮した指導者、社会の規範を管理、維持する責
任者、優しさの持ち主、家族や村に貢献する働き者であると指摘した。ほとんどプ
ラスの形象である宮崎の老女の造形は中国の儒教思想を受ける東アジアの風土の中
で老女に与えられていた社会文化的事象が現代的に自覚され再構築されたものとも41
曾は述べた。しかし、この研究は宮崎の作品の人物造形の側面から解明を試みてい
るが、映像作品の一番重要な主人公の考察を考慮に入れていないため、人物造形の
考察については不十分である。	
                         
40加藤典洋(2016)「敗者の想像力(第 7回)「成長」なんて怖くない―宮崎駿と手塚治虫」,	『Kotoba―
多様性を考える言論誌』25,集英社,230-235 頁.	
41曾秋桂(2009)「「老女」という「老い」の社会文化的形象―張文環の文学作品と宮崎駿のアニメーシ
ョン作品との比較から」,『比較文化研究』86,比較文化研究,1-15 頁.	
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	 高橋と松下(2011)は宮崎自身の発言である「黒いものが身体から噴出する」とい
うキャラクターの身体感覚、体感体験に注目し、人物の造形を究明しようと試みて
いて、「異物が身体内部から外部に出て行くという形で体験されるものである」身
体感覚はキャラクターが自己の内部にある情動的なものを外在化する動きであり、
この内的な体験が外在化して具象化するこの能力は宮崎のキャラクター造形の一つ
の重要な要素だ42と指摘した。しかし、この研究は監督や製作者たちのインタビュー
をベースに議論していたため、具体的な映像が提示されず、製作者の発言を根拠と
して映像に現れる人物の造形を考察するのは客観的に不適切である。映像そのもの
であるアニメーション映画を考察するためには、具体的な映像を提示し挙証するこ
とが必要であり、このような証明がない点はかなり残念だと思われる。	
	 石子(2009)は宮崎の作品の特徴をまとめて、大切な脇役である「動物」、不気
味、怖いものではない自然的なものである「人間でないもの」、大切である「食べ
る」こと、人々は食べるために「働く」ことなど、宮崎アニメーションの本質であ
る「生きる」ことを指摘した。加えて、過去に製作されたいわゆる冒険アニメーシ
ョンでは主人公はほぼ男性であったことから、宮崎の作品に登場する女性の主人公
の設定は、主人公としての主導権を握っていた男性からそれを奪い、「アニメ世界
に革新をもたらした」と述べ、男性の役割は可愛く、美しく、賢く、行動的である
女性を守る存在である43と示唆している。しかし、この研究も物語やストーリーを巡
って、文学的な分析しか行なっていなかったほか、証明として具体的な映像を提示
せず、各作品が作り出す女性主人公の人物造形などは全く解明できていなかったた
め、概論にとどまっている。	
	 一方、新海の先行研究において、新海の作品についてはほとんどで風景を中心に
行なわれていた。例えば、ラマール(2016)は作中に多く現れる空のショットに注目
していた。スクリーンの大半を占めている空を描くショットでは、動くもの、常に
変化している雲という小道具の設置によって、登場人物がいないため、生気のない
空に神秘的な力を凝縮していると説明し、雲から非物質的なものが降りかかって、
登場人物と接続する44と指摘している。しかし、人物と風景の関連性を示唆したこの
研究は風景の描写という抽象的議論に終始し、具体的な人物造形の可変性について
の考察はほとんど行なわれていない。	
                         
42高橋徹・松下正明(2011)「宮崎駿にみる身体感覚―体感体験と創造性」,『日本病跡学雑誌』82,日本
病跡学会,75-86頁.	
43石子順(2009)「宮崎駿の子どもの心、おとなの心」,『詩人会議』47(5),詩人会議,46-53頁.	
44ラマール,L.(2016)「新海誠のクラウドメディア」(大崎晴海訳)『ユリイカ』2016 年 9月号	特集―新
海誠,青土社,57-61 頁.	
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	 河野(2016)は風景描写に特異性のある作家としての新海の作風について、登場人
物の感情や気分を象徴する風景は「体験する当人以外にとっては、なんの興味もひ
かないことかもしれない。」という各観客の日常的な感じを引き出せると指摘し、
作中によく現れる雨、ビルの群れから、抑圧感や登場人物の内面を説明し感情移入
をうながすことによって、各観客の自身のイメージとしての風景の体験と観客当人
の記憶の刷り込みを与えると風景描写の役割45を示唆している。また渡邉(2016)は人
物が星空を見上げるショットをローアングルで回転する手法を使って空と雲の風景
描写が行われているとして、人物と風景との間の、相互干渉、混然一体という関係
性を説明して、雲や吹き動く風が運動する風景は「柔軟で可塑性的な装置」であ
り、それと一体化する登場人物の可塑性46を示唆している。そして畠山(2016)は重く
不安な雰囲気を醸している有機性や透明性がない風景は、キャラクターと一体化し
ているため、登場人物の不安感を環境に投射し、風景の無限の距離が表す疎外は人
間関係の距離の無限さ、ヒーローとヒロインの疎外感を表現している47と説明してい
た。さらに、中田(2016)も唯物的なカメラで撮る風景の画面は、主人公がその風景
に目線を投げかけるため、人物の内面を喚起する効果があると指摘し、風景の描写
を介して、登場人物の心理を描かれる48と示唆しているほか、土居(2016)は新海作品
の代名詞ともいえる実写をベースにして描かれた背景について、我々の日常生活の
舞台に、スケール感と存在感をもった風景が与えられ、人間がいるいないにかかわ
らず風景が問題なく存在し、このような圧倒的な風景を前に人間はその世界から疎
外される寂寥感を新海の風景描写によって伝えられる49と指摘している。しかし、こ
れらの研究は風景などの側面から抽象的に議論をしながら、具体的な人物の造形を
ほとんど行なっていない。孤独という人間の心理をモチーフにしている新海の作品
に対して、具体的な人物の心理状態、人物の人間関係、社会関係に一切触れず、人
物を描く映像作品の考察において人物の考察を省略して、代替え手段として背景で
ある風景の描写を考察するのは、新海の全体像を把握するための明確な輪郭が提示
されず、感想文のような論考となっている。	
                         
45河野聰子(2016)「新海誠の「風景」の展開」,『ユリイカ』2016 年 9月号	特集―新海誠,青土社,102-
107 頁.	
46渡邉大輔(2016)「彗星の流れる「風景」―『君の名は。』試論」,『ユリイカ』2016 年 9月号	特集―
新海誠,青土社,90-99 頁.	
47畠山宗明(2016)「中味のない風景―新海誠と風景の「北関東性」をめぐって」,『ユリイカ』2016 年 9
月号	特集―新海誠,青土社,182-192 頁.	
48中田健太郎(2016)「横切っていくものをめぐって」,『ユリイカ』2016 年 9月号	特集―新海誠,青土
社 131-138 頁.	
49土居伸彰(2016)「この夢のような世界」,『ユリイカ』2016年 9月号	特集―新海誠,青土社,139-146
頁.	
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	 風景を通じて新海の作品を考察する研究以外で、木村(2016)は人が人を好きにな
る理由が確定できないから縁が結ばれていたせいにする、という古典文学の系譜に
着目し、従来の物語から異性装による「取り替え」という縁のモチーフから新海の
作品を考察した。そして、同時に存在している伝統（田舎）と現代（都市）という
二つの場所に居る主人公が、互いに憧れ、「契り」という縁によって出会い、結ば
れている50と示唆している。しかし、この研究もただ一つの作品を考察していたた
め、新海の作品全体の人物像を突き止める意味では不十分である。	
	 なかはら(2016)はズレている時間に逆らえず留まることもできないことや、異な
る空間、複数の光源と空気遠近法で撮る風景から生じる「理想的に現実に近い」主
人公二人の距離感と孤独感の描写が新海作品の構造の特徴である51と示唆した。しか
し、この研究は孤独という新海の作品のモチーフに少し触れているが、論考中の唯
一のイディオムとなっている「孤独」という用語が概括的に使われていてその定義
が曖昧なため論証する説明が不明確となり、孤独の言葉を使われても、登場人物の
孤独についての考察の根拠が不十分で、主人公たちが孤独感を抱えることを作中で
具体的にどのような手法で描かれているのかについての論及が十分でない。	
	 西田谷(2017)は村上春樹文学との関係から考察して、自作を先行テクストとする
テクスト生成を指す「自己言及性」、主人公の人間関係や欲求をある時点のまま、
変化せずその停止した関係や欲求に囚われる「成熟の停止」、運命的な恋の相手と
結ばれず、社会から孤立する「喪失と孤独」、そして新海の作品に多く登場した手
紙や携帯、憑依などの不安定な到来、到達現状を例として挙げられる「クラウドメ
ディア」52という四つの新海の作品の様式53を指摘した。しかし、この研究もただ新
海の作品の四つの様式を述べているが、具体例を提示せず、言及した四つの様式は
作品の中でどのように表現されているのかという考察を行なっていないため、概論
にとどまっている。	
	 以上を概括すると、これまで先行研究において宮崎の作品についての研究はかな
り膨大であり、新海の作品の研究は宮崎よりかなり少ない。しかも、これまでの各
研究の研究方法は物語やストーリーの構造から、文学的な解読とする傾向にあった
ため、映像そのものの価値を見逃していた。映像作品であるアニメーションである
                         
50木村朗子(2016)「古代を橋渡す」,『ユリイカ』2016 年 9月号	特集―新海誠,青土社,62-69 頁.	
51なかはらかぜ(2016)「新海誠が描いた距離」,『徳山大学論叢』83,徳山大学経済学会,69-86 頁.	
52クラウドメディアは徹底的に非部質化したメディアネットワークが、外的な境界のない純粋に水平
的・横断的な接続可能性を持つ事態を指すことである。ラマール,L.(2016)「新海誠のクラウドメディ
ア」(大崎晴海訳)『ユリイカ』2016 年 9月号	特集―新海誠,青土社,57-61 頁.	
53西田谷洋(2017)「物語のサンプリング―村上春樹と新海誠」,『富山大学人間発達科学部紀要』11(3),
富山大学人間発達科学部,59-66 頁.	
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のにもかかわらず、映像についての監督の意図を解読することが十分なされていな
かったことについては遺憾だと思う。このような現状の問題点を踏まえて、本研究
は作品のストーリー性など文学的な研究という範疇を越えて、映像そのものに注目
しつつ、ショットという具体例を提示し、その中から監督の意図やメッセージを読
み取るというショット分析手法などを駆使して、宮崎と新海の作品の人物造形を究
明する独創的な試みである。	
	 また、新海の先行研究の場合、風景描写の側面から新海のアニメーション作りの
特徴や、作品の構造を中心に議論を行なっているのがほとんどで、そのレベルは、
人物造形についての具体的な考察はほとんど行われていなく、概論のレベルに留ま
っているのが現状である。「切なく、物憂げ」である主人公の心理状態の描写や
「距離感」をテーマとする新海の作品に対して、ただ背景や風景からの考察で、実
際の人間関係の表現の考察はほとんど行われていない現状は残念に思われる。そし
て、宮崎の場合、これまでの研究はほとんど一つの作品を対象として研究する手法
が圧倒的である。複数の作品から宮崎が描く人物像を摘出する研究はかなり少な
い。しかも、取りあげる主人公が明るく活発なスタイルの多い宮崎の作品印象を受
けて、登場人物の孤独という視点から着目し、人物の造形についての宮崎の技法を
研究することは、いままでなかったのである。本研究は、このような観点から、宮
崎の作品に描かれる主人公の孤独感の表現を突き止めるとともに、その研究成果を
孤独がモチーフである新海の作品と対比して新たな視点から二人の監督の作品の人
物造形を究明するものである。さらに比較芸術という観点から付言すると、いまま
でこの分野における宮崎と新海を対象とする研究はこれまでなかった。この現状を
踏まえて、比較芸術のジャンルに新たな切り口を設けるのも本論のもう一つの意義
ではないかと考えられる。	
	 宮崎と新海は、一方は 1980 年代から 2000 年代、他方は 2000 年代以降という異な
る時代の日本アニメーション映画の代表的な作家であるため、作品に描かれる人物
造形を考察してから、それぞれの時代の社会全体的な意識、精神観、社会を読み取
ろうとする潜在意識が働きがちになる。しかし、アニメーション映画は所詮フィク
ションの世界であり、そのアニメーション映画を監督する人の恣意的な意識が強く
表現されるものであるため、製作時期における社会的背景が作品に描かれる社会論
にどのように影響を及ぼしているかについては、単純には究明できない。もちろ
ん、映像作品にはその時期の社会の価値観やその時期の人間の共通的な感情が反映
されているのは間違っていない。当然のことであるが、製作する監督はその時期の
社会全体の観念に影響を受けているからだ。しかし、宮崎と新海の作品に描かれる
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人物造形に関する考察だけで、それぞれの年代の社会論を読み取ることに過誤が生
じる恐れがある。社会論についての深い探求は、他の監督の作品の考察を加えて、
積み重ねなければならないため、この部分については今後の新たな挑戦領域として
残しておきたい。	
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第一部	 宮崎駿のアニメーション	
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第一章	 『天空の城ラピュタ』	
	
	 孤独という視点から宮崎のアニメーションの人物造形を考察する最初の作品は、
1986 年に公開した『天空の城ラピュタ』である。本作は宮崎の最高傑作の一つとも
言われており、現在でもとても人気のある作品である54。概してストーリーがテンポ
よく進み、全体を通してとても明るい雰囲気があり、辛く悲しい部分や陰惨で重苦
しい要素が少しもなく、何か不思議な静けさが漂っているようにも感じられる。そ
の原因は、本作の主人公の一人である、口数の多くない控えめな女の子、シータの
造形にあるのではないか。彼女は儚げでありながら、強く、凛とした姿を持ち、一
方で掃除、料理が上手で、また愛嬌があり、加えておどおどしていて気弱な一面も
ある。彼女は両親や祖母を亡くし、残された畑やヤクと呼ばれる動物を飼って生活
する、天涯孤独な人物だ。のちに登場するヒーローのパズーも同様に、詐欺師の子
供として扱われ、両親と死別し、孤独に生きてきた天涯孤独の設定である。	
	
第一節	 孤独を生む環境	
	 天涯孤独に設定された主人公が抱える孤独感についての表現は本作の最初のシー
クエンスから見られる。シータの孤独感は、初登場の図 1から、図 4で描かれてい
る。これのシークエンスは、シータが特務機関に捕えられて飛行船に乗せられてい
ることが描かれる。以下で、この冒頭の場面で描かれている各要素をショット分析
を用いて考察し、シータの孤独についての描き方を確認する。	
	 	
図 1																																	図 2	
                         
54尾形英夫(2008)『宮崎アニメは、なぜ当たる―スピルバーグを超えた理由』朝日新聞出版,39 頁.	
 24 
	 	
図 3																																	図 4	
	 ショット分析にしてみると、図 1について、この場面の照明はシータがいる部屋
には電気がついているため、その空間はかなり明るくなっている。一方で飛行船の
窓の外には一点の照明も設置されておらず、景色は真っ暗である。また、ショット
サイズを見ると、唯一の登場人物であるシータの体が小さく映されているため、ロ
ングショットよりもやや人物から離れる大きなショットサイズで描かれていること
が確認できる。さらに、カメラの空間性に着目すると、シータは部屋の外部から描
かれている。すなわち、カメラは飛行船の内部ではなく外部に設置されており、窓
ガラスを越えて、彼女を描写しているので、カメラは主な被写体であるシータと異
なる空間に配置されているのだ。	
	 これらの要素をすべて合わせて考えてみれば、以下のことが言えよう。まず、シ
ョットサイズの観点からは、環境に注目させる効果のあるロングショットを用いて
画面に飛行船のごく一部しか映さないことで、現在シータが居る飛行船という環境
の巨大さとシータの小ささを表現している。次に照明においては、飛行船が占めて
いる巨大な空間の照明がかなり暗いことが、シータを捕まえている特務機関の邪悪
さを意味している。また、登場人物とその周りの環境との関係について、このロン
グショットの使用により、シータが飛行船という巨大な空間に包まれているような
イメージで描かれる。セット内にある飛行船の鉄板の表面の線はすべてまっすぐな
秩序だった線であり、従わなくてはならない融通のきかない規則、この場面の場合
は人間の柔軟性や協調性が全くない邪悪組織の残酷性を表現している。全体として
巨大な飛行船による支配とそこに内包された小さなシータの力の不均等を描く構図
となっており、シータがその邪悪組織の強い力に抵抗できることはないだろうとい
うことが読み取れる。	
	 さらに、飛行船の外に設置されたカメラで窓越しに描写することにより、閉じこ
められた囚われの身であるシータと邪悪な特務機関を象徴する環境との距離感が描
き出され、両者が融合することのない状況が描写されている。加えて、止むを得ず
この空間にいる彼女を、角度が傾斜になっている構図で描くことにより、彼女の不
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安、動揺、尋常ではない心理状況を表現している。シータのその不安や動揺した心
理状況の原因は、次の図 2に現れるその環境の中で登場した人物との人間関係であ
る。図 2は、図 1と構図や小道具の配置などの要素は全く変わらない。図１との違
いは、人物の配置において、一人の成人男性が部屋の奥から現れる点である。男性
が食べ物やドリンクを乗せた皿を持ってきてシータに渡すが、シータはこれを無視
するように顔を背けて、視線を窓の外の景色に移す。	
	 この図 2においては、図 1と同じ構図、同じ小道具の設置であることから、シー
タが依然として悪の組織の支配下にいて、邪悪な力に囚われているという状況は変
わらない。彼女はこの場面でも、環境と不調和的な関係を持っていると思われる。
ここで、一人の男性が登場する。男性についての描写とシータとその男性とのイン
タラクティブから、現時点のシータと周りの登場人物との人間関係が読み取れる。
この図 2に登場する男性の顔は窓の枠に切られており、画面に現れない。映画はや
はり人物を描くものであり、画面で表現する芸術である。登場人物の顔が画面に映
されないということは、その人物の重要性が低いことを表すほか、その人の人間と
しての冷酷さ、そして同じ場面に登場している人物との関係が疎遠であることを意
味する。しかも、音声は、終始飛行船が飛行している時に出す大きな音のみであ
る。男性が登場している間は顔が画面に現れないだけでなく、シータに声をかける
彼の声もすべて遮断されている。そしてこの男性の言動に対して、シータは視線や
顔を逸らして男を無視するような行動を取っている。これらのことを合わせて考え
ると、主人公のシータとこの男がかなり疎遠、不調和な関係を持っていると考えら
れる。	
	 そして画面は図 3に変わる。シータがいる環境と、その環境とシータの関係性を
描いていたロングショットから一変、図 3で画面に現れるのは、シータと成年男性
二人の様子である。図 1、図 2のロングショットから、図 3ではミディアムショッ
トに変換することによって、シータと環境の関係性を表す描写から、この環境内の
シータと二人の成人男性との人間関係の描写に変わる。	
	 シータと二人の男性の関係について、登場人物が擁するフレームの空間の大きさ
と、それぞれの登場人物が画面縦に占める高さの違いが力の強弱関係を表現するこ
ともある。この図 3では、右側の金髪の男が画面のおよそ右半分の空間を占めてお
り、シータと真ん中の男は画面の左半分に収められている。そして、シータは画面
左の狭い部分に配分されており、加えてそのわずかな部分に真ん中の男が侵入して
いるように見える。また、登場する三人の画面に占める高さはそれぞれ異なってい
る。真ん中の黒髪の男性が最も高く、次いでシータ。そして右側の金髪の男性とい
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う順だ。これは、男がかなり強い力を持っていること、それに対してシータの力が
かなり弱いことを示している。またシータに食べ物を渡そうと真ん中の男がシータ
の空間に侵入していることから、シータと男性二人55の間の関係が敵対的であること
が認められる。画面に占める高さ以外にも、三人がそれぞれ異なった方向を向き、
異なる行動をし、そして異なる方向へ体を傾けていることがわかる。つまり、図 3
においてはシータと二人の男性が一致しないように描かれており、そこから彼女と
その男性たちが全く共感していないことが見て取れる。	
	 ここまでの考察によって、本作の主人公のシータは初登場の時点から巨大な邪悪
な力の支配下にあり、そして小さな空間に囚われているという状況がわかった。そ
してその邪悪な力に縛られている彼女と周りの男性たちには一致するポイントが全
くないことから、両者は何も共感していることがなく、不調和的、敵対的な関係で
あることも明らかになった。そして彼女は不安、動揺といった気持ちを抱えている
ことも読み取れた。また、それらが描かれる場面では、男性の間に話があるもの
の、飛行船の飛行の音に遮断され、シータも終始口を開かず、何も話すことをしな
い。そのため、沈黙のような雰囲気がこの場面に漂っている。さらに、男たちと一
切の関わりを持ちたくない彼女が男たちの行動に対して、反応をせず対抗してい
る。次の画面においては、図 4のように彼女は男たちと全く違う方向に顔を背けて
いる。	
	 シータが何を望んでいるかは現時点で不明だ。しかし少なくとも、顔を背けて、
窓の外を見ている彼女の望み、理想である関係はいまいる環境ではないことはわか
る。そしてシータが何を望んでいるかを考察するため、物語の中盤に現れる彼女の
初登場の場面と同じような登場人物配置で構成されている図 5から図 7を取り上げ
て考察する。	
	 	
図 5																																	図 6	
                         
55男性二人が同じ黒いスーツを着用しており、かつ同じ黒いサングラスをかけていることから、2人を
一つの集団、グループに分類することができる。	
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図 7	
	 まず図 5において、ショットサイズ、音響、セッティング、照明といった要素
は、図 1とほぼ一致している。すなわち、ショットサイズはロングショットで、シ
ータの体は小さく映されている。音響はサイレント効果があると言えるほど音が無
い状態である。そして画面のセッティングは、窓をはじめ、壁、床など様々なとこ
ろに、まっすぐな直線が設置されているうえに、それらがシータを囲う柵のような
形で構成されているのが見てとれる。照明は図 1と少し異なり、ローキーライティ
ングという手法で、部屋も外も完全に暗く描かれている。	
	 このように図 1とほぼ同じ手法が使用されているということは、この場面でもシ
ータが周りの暗闇が象徴するような残酷性溢れる邪悪な力に包まれていること、そ
してそこに属していない彼女の力が弱く、邪悪な力に対抗できる力を持っていない
こと、その環境から脱出することができないことを意味している。サイレント効果56
と言えるほどの手法、加えて、後ろ姿で登場するという人物配置によって、彼女が
寂しさを味わっていることも見て取れる。さらに、カメラが部屋の外に設置されて
いる図 1と比べて、図 5においてはカメラが部屋の中に設置されている。これによ
り感情移入の効果が生じ、邪悪な環境に囚われて窓の前にぼんやりと座っているシ
ータの孤独感が画面を通じて伝わるようになっている。	
	 よって、別の場所に移動しても、冒頭の場面と同じ環境、同じシチュエーション
をシータが体験していることがわかった。ところで、次の図 6と図 7では、シータ
が持っている理想の環境を表している。図 6ではカメラというような視点が部屋か
ら外へと移り、シータを正面から描写している。ここではバストショットのサイズ
で、彼女の目をはっきり映している。そして、図 7では、彼女が実際に見ている景
色を描くために、シータの POV ショットが用いられていると思われる。	
                         
56図 1 において、シータがその空間に属することはない理由は、シータがいる空間を照らしている照明
がオレンジ色であるから。図 5においては、シータが着ている真っ白の服と真っ黒な空間は色が正反対
であるため、シータがその邪悪な空間に属することはないと考えられる。	
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	 シータはこのとき一体何を見ているのか。彼女の POV ショットである図 7に描か
れている環境を見ると、画面全体が一面の田園風景という環境である。この人間の
手がほとんど加わっていない自然の空間と、すべてが人間の手によって作られたシ
ータが囚われている空間とが対立していることが見られる。また、図 7は固定カメ
ラで映されており、画面に現れるほとんどの被写体が全く動いていなかった。しか
し、例外が一つある。それは、一羽の鳥であり、画面の中で空を飛んでいる様子が
映されている。ほぼすべてのものが静止している空間の中であるものだけが動くと
いうことは、そのものの重要性が強調されているということだ。そのためこの場面
で動いている鳥は、意図的に設置されているものであり、この情景を見ているシー
タにとってかなり重要なものだと捉えられる。	
	 このようにシータが実際に居る環境を表す図 5と彼女が見ている環境を表す図 7
を比べると、彼女が見たい、すなわち彼女が望んでいるものが何かがわかる。それ
は人間や社会的なものが含まれず、一切の束縛がない自然な環境である。そして彼
女はそのような空間を飛ぶ鳥のように、自由に生きることを求めているのだ。しか
しシータが実際に居るのは性悪な人間が作った邪悪な、閉鎖的な環境である。つま
り、主人公シータの自分が居る環境に対する不満、そしてそれが自分の望む環境と
かなり離れていること、さらにいま居る環境から抜け出すことが不可能であること
によって、このような強固的な束縛力を持つ邪悪な空間環境の表現が彼女が物語の
始めから自由を喪失しており、深い孤独を抱えていることが表現されている、と考
察によって、明白になった。	
	 本作においてはヒロインのシータのほか、ヒーローのパズーがもう一人の主人公
として登場する。作中、文句も言わずに仕事をこなす彼は、シータを助けるため、
そして、自分の念願でもあったラピュタへの旅に出る。彼はその最中、決して、そ
こで「ただ楽しむ」だけではない。パズーは空中海賊「ドーラ一家」の女首領であ
るドーラに、「飛行石を持たないお前たちを乗せて何の得があるんだい？」と問わ
れると、まっすぐな瞳のまま「働きます」と言った。どんな状況でも、パズーの真
面目で勤労的な性格は全くブレない。シータと出会ったパズーは何度もシータを助
け、守ってあげた。どんな時でもパズーはまっすぐな、気丈な性格に見える。この
一貫した性格はパズーというキャラクターの魅力だった。このまっすぐ前に進み、
気丈な性格を持ち、元気いっぱいで正義感と行動力あふれるパズーは、物語の序盤
から「明るい少年」という印象が強い。	
	 しかし、作中では、彼もかなり過酷な人生を歩んできており、孤独感を味わって
いたという設定が明かされる。物語の中の人物設定から見てみると、シータと同様
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に天涯孤独の人物である。彼の父親は天空の城「ラピュタ」の発見に絡んだ汚名を
着せられ、詐欺師とみなされたまま死んだ。パズーは自分の父親は嘘をつく人では
ないと信じており、他人に理解してもらえない状況でも、独自に飛行機を作って、
ラピュタが実在することを明らかにしようと試みている。このパズーの孤独感を考
察するため、次の図 8から図 12を取り上げる。	
	 	
図 8																																	図 9	
	 	
図 10																																図 11	
	
図 12	
	 まず図 8をみると、彼は部屋のあちらこちらに飛行機や、飛行船の写真を飾って
おり、ほかの場面でも、ラピュタについての本を大事に持っていることが確認でき
る。家という環境の中に設置されたこれらの重要な小道具は、パズーが目指してい
る夢や理想を表しており、孤独に一人で暮らしている彼にとっては心の支えとなっ
ているものである。しかし、なぜスラッグ渓谷の鉱山で働く見習い機械工である彼
は、空を目指しているのだろうか。そもそもこのような設定、すなわち地下に働く
パズーの現実と、空にあるラピュタという彼の理想という設定は彼にとって、現実
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と理想のギャップになっており、その理想がなかなか叶わないことを意味するだろ
う。そして、なぜパズーは空を目指しているのだろうかという疑問の答えは、図 9
と図 10から得られる。図 9と図 10は、空から降りてきたシータを介抱するため
に、パズーが自分の家に彼女を連れてきた場面だ。シータが壁にかけられたこの写
真を見た際に、パズーが彼女にラピュタのことを紹介する場面である。図 9と図 10
の間に、この二つの写真を見るパズーの目が映される図 11が現れているため、ここ
はパズーの POV ショットだと考えられる。	
	 主観的ショットで描かれている図 9と図 10において、ショットのサイズはかなり
大きく、両方とも写真が画面のほぼ全体を占めていることがわかる。主観的ショッ
トを大きなショットサイズで描くのは、視点である人物とその物体の距離がかなり
近いことを意味している。また、被写体が画面の全体を占めていることから、その
時点で、見ている人物がその被写体以外のものに一切注目していないことがわか
る。図 9に描かれているのはパズーの父親が作った飛行船の写真であり、図 10に描
かれているのはパズーの父親が実際に撮ったラピュタの写真である。つまり、この
二つの写真はどちらも彼の父親と関連しているのだ。そして、父親と関連するこれ
らの写真はパズーにとってかなり重要なものである。	
	 また、パズーにとって、写真の重要さは父親という人物のみにあるのではない。
父親が作った飛行船と、父親が撮ったラピュタという写真の内容が、空を飛べると
いうこと、そして、ラピュタの実在を証明しているという点も、パズーにとっては
大事なのである。よく見ると図 9の画面右側に一部だけ映っている写真は、図 10に
現れるラピュタの写真である。二つの写真の間にはゴーグルが設置されており、そ
のゴーグルの位置を考えると、図 10の左側には本来図 9にある飛行船の写真の一部
が映るはずだが、図 10には図 9の中の写真が描かれていない。この描き方はアニメ
ーション作りにおけるミスではなく、図 10を描く時に意図的にゴーグルという小道
具のみを設置した、と理解するほうが説得力があると思われる。	
	 物語においてこのゴーグルはパズーのものである。そのゴーグルを意図的に父親
が撮った写真と同じところに設置することで、彼の父親の夢、理想がパズー自身と
関連していることを示している。すなわち、パズーの夢と父親の夢が一致している
のだ。パズーの父親はラピュタを発見したが、世間の人々に嘘であると疑われる。
「でも、誰も信じなかった。父さんは詐欺師扱いされて死んじゃった」というパズ
ーのセリフが表現している父親の悔しさをパズー自身に転嫁すると、図 10に意図的
に設置されるゴーグルの意味がより明白になる。世間の人々がパズーの父親に対し
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て冷たい目線を送っていたことは、父親の悲願を受け継いだパズーに多大な影響を
与えていると考えられる。	
	 特に、父親の悲願を受け継いだパズーがシータに父親の話をする図 11と図 12を
見ると、彼の心境がはっきり読み取れる。図 11はパズーがシータに父親の話をし始
める場面で、業績の紹介と「ラピュタ」の発見を語っている間、二人は共に写真の
前に立っている。パズーとシータが同じ方向を向いて同じことに注目していること
より、二人の間には共感があるように見られる。また、人物の配置を見るとほぼシ
ンメトリーな構図になっていることが確認できる。声は普段のパズーらしい、活発
で生き生きとした高い声調で語っている。しかし、パズーが「でも、誰も信じなか
った。父さんは詐欺師扱いされて死んじゃった。」と語るときには、画面は図 12に
一変する。この場面の人物配置において、図 11と全く異なる構図が見られる。パズ
ーの視線が下向きになっており、またシータと対面的な位置に配置されている。そ
して、図 11では緊密な距離を保っていた二人がある程度の距離を取ったのが見られ
るほか、同じことに対して共感していることによって作られた図 11のようなシンメ
トリーの構図がここでは崩れてしまった。さらに、その時点のパズーの声調は大き
く低くなっており、彼の気分が大きく落ち込んでいて、他者との距離を保ちなが
ら、徒に飛行機の模型を弄っている寂しい様子が窺える。	
	 父親を信じて、父親の夢を自分の夢としているパズーは、父親の功績が世間に認
められていないことを思い出すと、寂しく悲しい気分になり、他者から距離を取
り、悲しい雰囲気を醸し出す。両親が亡くなり一人暮しをする彼は、作中、心を交
わす同世代の友人が一人もいない。苦しい現実を経験しながらも、心の苦痛を話せ
る相手がいない彼は、毎日まっすぐで、元気いっぱいに生きているようでいて、実
は黙々と孤独を味わう生活を送っていると考えられる。	
	 以上より、本作のもう一人の主人公パズーはシータと同じように、深い孤独感を
抱えていることが考察によって明らかになった。シータもパズーも抱える孤独感は
存在している環境の描写を通じて描かれている。シータの場合はロングショットと
いうショットサイズ、ローキーライティングという照明、寂しさを現れる登場人物
の動きなどを通じて、意図的に彼女が囚われている環境を作り、この環境の中にい
る彼女が自由を失って、孤独感、寂しさを経験していることが描かれている。一
方、パズーの場合は家のセッティング、小道具の設置などを通じて、彼が求めてい
ることは他人に認められていない環境が作られており、この環境の中に生きている
彼の孤独感が表現されている。	
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第二節	 与えられる宿命	
	 主人公が存在している環境の描きはシータとパズーの孤独感を表現するが、その
環境は彼らにとって、一体どのような意味を持つのか。他者から断絶した関係とい
う一般的な孤独の認識、いわゆる、その環境が彼らのどのような人間関係に影響
し、孤独を与えたのか、という考えを踏まえて、本節では父親の影響を表現するパ
ズーの環境がもつパズー自身にとっての意味、そして、シータの囚われている環境
がもつシータ自身にとっての意味、そして、同じ表現がされた環境の変化から、考
察していく。	
	 パズーにとって、家という環境の中で最も重要な人間関係は彼と彼の父親との関
係である。環境についての描写から表現されたパズーの過酷な人生というのは、こ
れまで父親が詐欺師の汚名を着せられていたことである。そして、物語の終盤でパ
ズーが巨大な竜巻に突入しようやくラピュタを見ることが叶う直前、家の中に設置
された小道具が意味するラピュタへの憧れがもうすぐ叶う直前で、父親が飛行船に
乗っている映像がパズーの目の前に現れる図 13と図 14という場面がある。この場
面とパズーの家の中での場面は本作の中で、唯一のパズーの父親と関連する具体的
な映像だが、環境の描き方はまったく違っている。	
	 	
図 13																																図 14	
	 まず図 13ではパズーの顔がクロースアップで描かれており、驚きの表情がはっき
り描かれている。そして図 13に登場するパズーの POV ショットである図 14は、シ
ョットサイズはクロースアップではないものの、パズーの父親の周りの景色はすべ
て暗くなっている。また音響に注目すると、この場面の直前でパズーは竜巻に突入
しているため、そこには巨大な風の音が響いているが、画面が図 13に変わると全て
の音が消える。このような環境の急変、すなわち他の要素を一切描かないことで、
パズーの父親だけを映し、加えてサイレント手法を使うことにより、その場面の重
要さ、あるいはパズーの目に現れる父親の重要性が強調され、パズーの父親が彼に
強い影響を与えていることを意味する。	
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	 前出の家の環境の中で、ラピュタに関する様々な小道具が設置されている。その
ラピュタに関する小道具は、パズーが父親の悲願を受け継いだこと、すなわち父親
の夢、理想がパズー自身と関連していることを象徴している。しかし、空にあるラ
ピュタを目指しても、地下で働く彼にとって、現実と理想のギャップになってお
り、その理想はなかなか叶わない。	
	 ところが、地上から空に、家からラピュタの前へという環境の変化はパズーにと
って、その理想が叶ったことを意味するだろう。そして、家の中での環境描写は
様々な小道具が配置され、背景描写についての現実さがよく見られる。一方、図 14
に変わると、その現実さのある描写が一切見られず、幻想的な環境設定が見られ
る。このような設定と父親のイメージを、登場するタイミングともう一度合わせて
考えると、まず、このような重要なタイミングに登場しないラピュタに関心を持つ
パズーの父親という人物がいなければ、この物語は成立しない。すなわち、父親か
ら強い影響を受け、その遺志を受け継ぎ、ラピュタが実在することの証明を目指す
もそれがなかなか叶わず日々孤独に一人生活を送るパズーにとって、空から降りて
きたシータは幸運の印であった。ラピュタを探す少年とラピュタの王家の末裔の少
女とが出会ったことはまるで運命そのものであったのだ。パズーにとってシータと
出会うことが運命であるとすれば、父親が自分を大切に育て、ラピュタに関心を持
たせてくれたことはパズーの意思や思いをこえて、彼に影響を与える力を意味する
もの、すなわち宿命なのではないかと思われる。	
	 続いては本作のメイン主人公、パズーと同じように、シータが自分の宿命を受け
て、孤独を抱える。それについて、図 15から図 19を取り上げて、考察する。	
	 	
図 15																																図 16	
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図 17																																図 18	
	
図 19	
	 環境の変化といった点から見てみると、特務機関に捕われ幽閉中のシータが祖母
から教わった呪文をつぶやいてラピュタの封印を解いたためにロボット兵が暴れ、
軍事要塞が破壊されるという場面の中に、図 15は登場する。この場面ではシータと
ロボット兵は一緒に画面に描かれているため、シータとロボット兵の関係、そして
ロボット兵の登場が具体的にシータにどのような影響を与えるのかが表現されてい
る。図 15の登場人物の配置において、シータがロボット兵を抱いているような姿勢
が見られる。これはロボット兵が暴れているのを止めようとする動きである。それ
と同時に、切断されたロボット兵の手が下から伸びてきて、シータを抱くような動
きをしている。シータを守ろうとする動きは物語の内容と一致していると思われ
る。	
	 しかし、この場面のセッティングにおいて注目すべきは、真っ赤な背景の色であ
る。この色は、ロボット兵がシータを守るために暴れて要塞を破壊し、そのせいで
煙や炎上した建物の破片が周りに飛散している環境を表現している。これまでに説
明したシータが登場する場面は、主に特務機関に捕われ幽閉されている状況が描か
れており、その環境の表現として暗い照明が使用されていた。この照明により邪悪
なイメージが満ちている空間を演出していたが、暗いことによってある程度その環
境が安定していることを示していたとも言える。ところが、図 15の場合、ロボット
兵がシータの身の回りに現れた途端、彼女の居る環境がある程度安定した環境か
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ら、戦争のようなイメージのある空間に大きく変わった。ロボット兵はシータを守
ろうとしていたのにも関わらず、危険な環境へと変化が生じたのだ。	
	 幽閉されているシータの身の安全はこれまである程度確保されていたが、本来は
彼女を守る目的で登場したロボット兵によって、実際にはシータが危険にさらされ
るようになったということが読み取れる。シータに危険をもたらしたロボット兵が
シータを確実に守れているならば問題がないと思われるが、実際のところロボット
兵は、図 15に描かれた彼の手が切断されていることが象徴しているように、シータ
を完全に守りきれていない。ロボット兵の右手は全く損傷していないのに、シータ
を抱こうとする手が意図的に切断されたほうの左手である理由はまさにこれであ
る。	
	 ではなぜ、シータを守ろうとしたロボット兵が逆にシータに危険を招いたのか。
そしてロボット兵とは一体何を意味するのか、その意味するものはシータとどのよ
うな関係を持っているのかについて考察する。取り上げた図 16と図 17はシータが
特務機関を指揮するムスカ大佐からロボット兵のことを紹介され、飛行石とラピュ
タの秘密を聞く場面であった。物語では、ロボット兵の胸にシータが持っている飛
行石と同じ印が刻まれている。その印はシータの出身、すなわち古代ラピュタ王国
に君臨した一族のものである。だから、シータを守ろうとしたロボット兵は、恐ろ
しい力を持つシータの一族のことを象徴している。ロボット兵の胸の印をクロース
アップで描いた直後の図 16では、ムスカ大佐が同じ印が刻まれた飛行石をシータに
差し出した途端に、人物の動きと表情をよく映すことができるショットサイズであ
るバストショットでシータが捉えられる。この画面の様子から、彼女の大きく動揺
した気持ち、苦痛の表情がはっきりと読み取れる。	
	 また、この場面においてはムスカ大佐の顔が終始登場せず、彼の手のみがただ画
面の隅のところにのみ現れる。その時、ロボット兵の印、飛行石とシータ自身の関
係性を語るムスカ大佐のセリフ57と合わせて考えてみると、シータの悲しい気持ちの
原因は、実は彼女を捕え幽閉する特務機関やムスカ大佐などではなく、王族の末裔
という彼女自身の出自にあることがわかる。だから、その後の図 17では、その衝撃
の事実を知った彼女がかなり寂しそうに振る舞う様子が描かれている。	
	 そして、この自分の出自について、彼女はどう考えているのか。それを考察する
ために、続いて図 18と図 19を見てみよう。この二つの場面が登場するきっかけは
ムスカ大佐のセリフである。彼が「リュシータ・トエル・ウル・ラピュタ。ウルは
                         
57「同じ印が、君の家の古い暖炉にあった。この石にもね。こいつは君の手にあるときにしか、働かな
い。」という。	
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ラピュタ語で王、トエルは真、君はラピュタの正当な王位継承者、リュシータ王女
だ。」とシータの出自を明かす話だ。この話を聞いた途端、画面が図 18から図 19
へと大きくズームアウトをして、シータ一人を中心に描写する場面から、ムスカ大
佐、シータ、ロボット兵を一緒に収めるサイズの場面に変わった。このズームアウ
トという手法は、ここで二つの効果を持つと考える。一つ目は、シータから離れる
効果である。シータは主人公であり、カメラに対して正面を向いている彼女が中心
部分に映るのは当然でありながら、そこからカメラが急に後退して、中心に表現さ
れたシータとの距離感が広がっていく印象を与えている。ズームアウトが行われる
きっかけはシータの王族の身分であり、自分の出自を聞いたシータのその事実から
離れたいという気持ちを表していると考えられる。	
	 そしてもう一つは、シータとムスカ大佐、ロボット兵を関連させる効果である。
ラピュタの正当な継承者というシータの身の上が、ここで初めて観客にも提示され
るわけである。このときシータ一人を中心的に描いていたのを、ズームアウトを用
いてムスカ大佐とロボット兵を共に映すことによって、なぜシータは特務機関やム
スカ大佐に狙われていたのか、そしてなぜロボット兵はシータを助けようとしたの
かという疑問が解ける。	
	 ラピュタのロボット兵、ラピュタを操る力を持つシータ、ラピュタを操る力を狙
っているムスカ大佐、この図 19に登場する三者に共通するものはラピュタである。
そのラピュタはシータにとって、自分の出自であり、彼女の身分も意味する。その
身分、出自はシータが生まれながらに持っているもので、彼女に与えられた宿命で
あると考えられる。ところが、ラピュタの真の王位継承者であるシータは、巨大な
権力やラピュタの王位継承を全く望んでいない。ムスカ大佐の話を聞いたシータの
願いは、彼女が語る「石が欲しいならあげます。あたし達をほっといて」と「パズ
ーに会わせて」というセリフのように、自分とパズーを自由にすること、というパ
ズーと構築した親密な友人関係の回復だけである。彼女はただ、自由と親密な友人
関係を求めていただけであったのだが、彼女の身分、つまり王族の末裔という宿命
は、彼女の求めるわずかな願いをも奪い、王族の印をつけるロボット兵が象徴する
ような災難も引きおこし、結果として彼女に苦痛の経験や、寂しさ、孤独感を背負
わせる原因となっているのだ。	
	 これまで、孤独を生む環境の変化から、その変化が意味する主人公の宿命につい
て考察したが、実際に彼らの宿命は画面上で、彼らの人間関係に喪失や孤立という
影響を与えた。その人間関係の喪失や孤立について、家族関係と友人関係といった
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二つの面に注目して、考察しようと思う。まず家族関係についての考察は図 20から
図 23を取り上げる。	
	 	
図 20																																図 21	
	 	
図 22																																図 23	
	 図 20 の大きな特徴は、登場人物が考えたり、思い出したりしている内容へ場面が
移行する前によく使われる58ディゾルブという手法が用いられ、図 21に変わる点で
あり、ここではシータが自分の過去を思い出す場面に移っていくために使われた手
法である。つまり、ここからの場面はシータの過去の生活状態を表現する。シータ
が思い出した内容は、次の図 22と図 23に現れる。図 22は、シータがまだ小さい
頃、泣きながら家に帰る場面である。そして、図 23はシータが祖母にかわいがって
もらっている場面である。この回想の場面では祖母が滅びのおまじないをシータに
教えている物語が紹介されている。	
	 図 22 を見てみると、ロングショットのサイズと側面からの視点で登場している登
場人物の配置から醸し出される雰囲気が、その時のシータの悲しい気持ちと合致し
ている様子が見て取れる。しかし彼女の周りの環境に目を向けると、悲しさと相い
れない暖色系のオレンジ色の照明が使われていることに気が付く。続いて、図 23の
人物配置を見ると次のことが言える。祖母よりもシータの方が少し画面縦に占める
高さが低いものの、シータの後ろにある祖母の持ち物である、糸を紡ぐための道具
が高めに設置されており、それによって画面のバランスが回復している。つまり、
                         
58今泉容子(2004)『映画の文法―日本映画のショット分析』彩流社,242 頁.	
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シータの体が小さいために左右対象の構図になりづらいところを、家族の物がその
欠損部分を補完しているということだ。家族の物がシンメトリーを構成していると
いうことは、当時のシータには、図 22に現れるような苦しい、悲しいことがあった
としても、自分を愛してくれる家族がいるということを意味する。そして図 22と図
23において家族愛という温かい雰囲気を具現化したような暖色系の照明に彼女が包
まれていることは、心が傷ついたシータを優しく見守る家族がいて、当時はそのよ
うな暖かい家族の保護の下で彼女も生活していたことが明らかとなる。	
	 振り返って図 20と図 21を見ると、苦しい、悲しいことがシータに起こっている
という点では図 22と同じであるのに、図 20と図 21では寒色系の真っ黒な照明が用
いられている。これは、現在のシータが以前はあった温かい家族愛を失ってしまっ
たことを意味する。また回想の場面に移行するディゾルブという手法、すなわち画
面の溶ける対象はシータがその空間に囚われていることを象徴する窓の面格子であ
る。家族との温和な情景を思い出すためには拘束の象徴である窓の面格子が消える
から、ここでシータの思い出した空間と現在囚われている空間とは対立的な存在で
あると言える。だから、懐かしい家族愛が溢れる環境と現時点の環境とが正反対で
あるため、シータが現在、自分の宿命の影響によって、家族愛を失っていることで
深い寂しさや孤独感を抱えていると表現されているということである。	
	 また、家族を喪失したこと以外にシータが喪失するもう一つの大切な関係は親密
な友人関係である。物語の序盤で特務機関に拉致され飛行船に捉えられたシータ
は、そこから逃亡を図りスラッグ渓谷の鉱山に落ちて、そこでヒーローのパズーと
出会った。二人が互いに助け合いながら特務機関と海賊のドーラ一家両方の追手か
ら逃げ、そこで飛行石の力によって再び救われ、廃坑内に落ちる。その廃坑内で二
人は石に詳しい老人と出会い、飛行石、ラピュタという伝説の城について、詳しく
教えてもらう。この場面を通して、様々な苦難を共に経験したシータとパズーは互
いに対する信頼が厚くなった。それを表す例として、二人の感情を描いている図 24
から図 27を取り上げて考察する。	
	 	
図 24																																図 25	
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図 26																																図 27	
	 図 24 は谷に落ちたシータとパズーが、隣に座ってしゃべりながら食事をする様子
を描いたショットである。このショットを分析すると、まず、ショットのサイズに
おいて、登場人物のシータとパズーの体は見えないぐらいかなり小さく描かれてお
り、超ロングショットというサイズが認められる。超ロングショットは特定の場所
の風景、環境を示すために、よく使われる。だから、この場面においてはもちろ
ん、シータとパズーが所在している環境を表している。しかもこの場面の環境では
ローキーライティングという照明の手法が使われおり、かなり暗く映されている。
このローキーライティングの照明は、谷の下の環境のイメージと合致するから使用
されているというよりも、図 1から図 3、図 5の部分で考察した照明と一致してい
ることから、闇に包まれる二人が特務機関と海賊のドーラ一家に追われ危険な境遇
に晒されているという状況が、この場面においても引き続き同様であることを示し
ていると考えられる。	
	 一見すると超ロングショットで小さく描かれること、そして不吉な印象を与える
かなり暗い照明の使用は、シータとパズーの間の良い関係を表現するためには使用
されない手法だと思われるが、一方で次のような効果ももたらしている。まず超ロ
ングショットで描かれているため、二人の距離がかなり近いことがわかる。そし
て、二人の前に設置されているランプが放つ光によって、背景の石壁に二人の影が
大きく映っている。シータとパズーの二人が超ロングショットで小さく描かれてい
るものの、石壁に現れる彼らの影を見るとミディアムショットのサイズになってお
り、大きく映されている。	
	 次に登場人物の配置を検討する。シータとパズーは一緒に座り、一緒に食事を
し、一緒に話しており、二人の姿勢と言動が全く一致していることから、彼らは互
いに共感していることが見て取れる。特に、上半身は正面を向いている二人だが、
石壁に投影された影は意図的に同じ右方向に傾いて設置されており、この場面の構
図が全体的にシンメトリーの構図となっていることが確認できる。暗闇がなけれ
ば、影は石壁に映されない。シータとパズーが近距離にいることを表す超ロングシ
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ョットに加えて、壁に投影した二人の大きな影で構成される左右対称の構図、そし
て彼らの行動の一致によって、シータとパズーの間にはこの時点までに深い親密関
係が築かれたことが明らかとなった。暗闇が示唆する危険な状況の中であるから、
二人はそれぞれの心境を直接相手に表出できない。そのため、画面においては二人
の親密さを華やかに表現することは避けられているが、代わりに影を通じて彼らの
心には仲睦まじい絆がすでに形成されていることが描かれているのだ。	
	 この場面の続きでは、谷から地上に戻った二人がすぐさま再び特務機関に捕わ
れ、軍の要塞へ連行されてしまう。自分の出自とラピュタのことを特務機関のリー
ダーであるムスカ大佐に詳しく教えられたシータは、ムスカ大佐にラピュタ探索へ
協力することを求められる。協力をするならばパズーを解放するという大佐の提示
した条件と引き換えに彼女は協力することを決め、パズーに別れを告げる。図 25か
ら、シータとパズー二人の関係に関して新たな展開が始まる。	
	 図 25 に描かれるのは、超ロングショットで描かれた緑一色の田園風景である。画
面に映るほとんどの要素がほぼ固定のままであるが、中心にある一つのものだけ、
かなり速いスピードで動いている。この画面における唯一の登場人物である、ヒー
ローのパズーだ。静止的な場面においてある要素だけを動かすという手法は、その
動いているものがかなり重要であることを示しており、そして見ている人をそれに
注目させる効果がある。つまりここでは、超ロングショットでかなり小さく描かれ
ているパズーに目を留めさせたいのである。	
	 なぜこの場面は主人公の動きを超ロングショットで描かれなければいけないの
か。ロングショットや超ロングショットは環境を描くために効果的な手法であり、
なかに人物が登場する場合はその人物のいる環境が、加えて登場人物が動いている
場合は、動きのスピードと方向がより明示的に描かれる。したがって図 25で超ロン
グショットが使用されている理由は、手前から奥というパズーの走る方向と、速い
スピートで彼が走っていることを強調して表現するためであると考えられる。	
	 さらに、図 25のセッティングを見ると、画面に現れる道路や、芝生が歪んで曲が
っていることがわかる。景色を水平に作るのではなく、左の部分より右の部分を若
干高く描いており、その中に設置されている木や、村、雲などの小道具も左右対称
にはなっていない。つまりこの画面は完全に非シンメトリーの構図となっている。
図 25がこのように作られた理由は次の図 26と図 27を見るとわかる。図 26に描か
れるのは、図 25に描かれた場面を見るシータの顔である。シータの目をはっきり映
すこの場面が出てくることより、図 25がシータの POV ショットであることが明らか
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となる。そして、続く図 27において景色を見た彼女が顔を下に向けていることか
ら、彼女がかなり寂しく、悲しみを感じていることが読み取れる。	
	 図 25 がシータの POV ショットであることと、これまでの図 25についての考察を
合わせると、遠いところから小さく描かれるパズーとそれを見ているシータとの間
の距離が離れていることが超ロングショットで表されているほか、パズーが手前か
ら奥に向かって移動することで、二人の距離が次第に広がっていることがわかる。
また、パズーが速いスピードで移動しているのに対して、図 25は完全に固定された
カメラで描かれているため、視点であるシータは静止しているイメージが現れる。
ここに、移動するパズーと静止するシータという対立的な関係が生じている。	
	 だから図 24においては距離が近く、シンメトリーの構図によって親密な関係が築
かれていることが明らかとなったシータとパズーの二人であったが、続く図 25、26
では距離が広がり、離れ離れになっている。この変化により、二人が親密的な友人
関係を失ったことが示され、そしてその事実を認識したシータは図 27で画面の左の
下という周縁部に置かれている59。ここで彼女は親密な関係を引き裂かれた犠牲者と
して描かれている。哀愁的な雰囲気でシータの苦しさ、寂しさを表しているほか、
パズーもシータとの親密的な友人関係を喪失したために、寂しげな表情で軍事要塞
から一人寂しく帰路に着く。	
	 これまでの考察により、孤独を表現する環境が意味することは主人公の宿命であ
るとわかった。その宿命は主人公二人ともに親密的な家族関係、友人関係の喪失を
もたらして、孤独を生むことになった。ところで、最後に本作の最後に二人がどの
ような結末を迎えるのか、失われた家族関係、友人関係、背負っている宿命が作中
にどのような変化として表現されているのかを図 28から図 31を取り上げて、考察
しようと思う。	
	 	
図 28																																図 29	
                         
59「撮影技法の規則によると、画面の縱と横とそれぞれ直線で三分割した場合四つの交点ができるが、
バランスが取れた統一的な映像をデザインするためにその分割法は好まれるのである。重要な人物がフ
レームの下方に置かれる場合、それは彼(彼女)が不正による犠牲者であることを示す。」ライアン,
M.・レノス,M.(2015)『Film	Analysis―映画分析入門』(田畑暁生訳)フィルムアート社,50-51 頁.	
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図 30																																図 31	
	 最初に本作の終盤に現れる図 28において、まず、登場人物の配置について、この
場面では中心に配置されているシータとパズーは二人ともカメラに正面を向いて配
置されている。また、超ロングショットというショットサイズで描かれており、小
道具の設置については、シータとパズーが乗っている凧が設置され、背景には雲が
描かれている。さらに、照明もオレンジ色が採用されている。これらのセッティン
グによって、人物を中心として描くのではない超ロングショットによって、風景や
環境が強調されて示されるため、中心的に描かれているものは空である。図 26と図
27には直線がたくさん描かれ牢獄のようなイメージが作られているが、それと一線
を画す図 28の自然的な空間は、シータとパズーが解放されたという意味を表してい
る。	
	 そして二人が乗っている、ドーラ一家の空中母船に糸で引っ張られている凧は、
この時点では糸に縛られていないように見られる。もともと凧と凧糸の関係はコン
トロールする側とされる側の関係であるため、凧糸がなくなる図 28の設定では、す
でに凧は自由に空を飛ぶことが出来ているのであるから、それに乗っているシータ
とパズーも自由の獲得を達成したということを象徴している。その時のオレンジ色
という暖色系の照明は、幸福感や安らぎ、和やかで楽しい空間を演出する。これら
の手法によって、シータとパズーの良い友人関係が回復したことを表現されたこと
が明らかになった。	
	 シータとパズーの友人感関係の次、二人と他の人間との関係、特に家族関係がど
のような変化を遂げたのか。図 29と図 30は、シータとパズーがドーラ一家の空中
母船に乗って、ラピュタへ向かう途中に現れる食事の場面である。この場面はパン
という手法で描かれており、図 29の場面からカメラが右に移動して、図 30の場面
に変わる。この手法によって、画面に登場するドーラ一家の人々が勢いよく食事を
する様子がはっきり映され、その中心の位置60に登場するパズーも周りのドーラ一家
                         
60図 29 と図 30はこの場面の最初と最後の画面である。図29の画面の右、そして図 30の画面の左に配
置されているパズーは実はパンで描くショットの中心にいるのが見られる。	
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の人々たちと全く同じような動きをしていることがわかる。また、画面の中心に登
場するパズーを中心に縦に線を引くと、彼の左と右に配置されている人々は全く対
称になっている。この登場人物の配置によってシンメトリーの構図でこの場面は構
成されている。人物による左右対称の構図は、その構図に登場する人々が親密的な
人間関係を形成していることを示しているほか、ドーラ一家の家族のメンバーと同
じ行動をするパズーがドーラ一家の家族の一員になっていると捉えられる。	
	 そして、終盤の図 31の場面では、人物の動きをよく描くことのできるバストショ
ットのサイズで、シータを抱きしめるドーラの姿が映されている。この抱きしめる
動きから、シータを可愛がり、愛するドーラの姿が造形されている。そして、シー
タにとって自分のことを大切にしてくれる年配の人がいることを表している。そも
そもこの場面よりも前で、ドーラ一家の飛行船に乗っている最中に、シータがドー
ラから大きなサイズの服をもらって着ている。いわゆる「お下がり」である。さら
に、図 31の画面の左右には家族の一員の体とドーラ一家が住んでいる場所のフラッ
プターの一部分が設置されている。この二つの配置によって、左右対称の構図が完
成する。「お下がり」という主に家族内で行われる行為と、シンメトリーの構図、
そして図 29と図 30に現れるパズーとドーラ一家の関係を合わせて考えると、シー
タとパズーは再び家族などの親密な人間関係を構築できたことが明らかになった。	
	 だから、物語の最後に、シータとパズーが一緒に呪文を唱えてラピュタの城やロ
ボット兵を破壊する場面がある。前掲のように、ロボット兵はシータの宿命を意味
し、彼女にとって苦難を与えるものであったため、本作の最後で彼女は自分自身の
手によって、苦しめられてきた宿命から解放されたのだと考えられる。以上の考察
によって、ラピュタが実在する事を証明するパズーの宿命と、ラピュタ王族の身分
を持つシータの宿命は彼らに、親密的な家族関係と友人関係を喪失させ、孤独感を
もたらした。本作の最後、シータとパズーはそれぞれ自分が背負っていた宿命から
解放されたことによって、親密な家族と友人関係を取り戻した。これまでに経験し
た孤独感を解消できたからこそ、本作はハッピーエンディングの結果になったの
だ。	
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第二章	 『魔女の宅急便』	
	
	 第一章では、『天空の城ラピュタ』に登場した主人公たちが抱える孤独感につい
て考察した。その主人公二人おいて、彼らが所在している環境は彼らの求めている
こと、望んでいることが実現できない環境であると『天空の城ラピュタ』で描かれ
た。その環境が意味する彼らの宿命は主人公二人に親密的な家族関係と友人関係を
喪失させ、孤独を抱えさせたことが明らかになった。ところが『天空の城ラピュ
タ』に描かれたものとは異なる孤独感を宮崎は『魔女の宅急便』という作品の中
で、表現している。だから、本章は『魔女の宅急便』を取り上げて、主人公キキが
抱える孤独感について考察する。	
	 本作では、田舎から都会へ上京してきた少女が特技を活かして独り立ちしていく
というテーマが前面に押し出されており、思春期を迎えた少女の日常と感情の機微
を細かく描写しているのが特徴的である。日本テレビの番組「金曜ロードシネマク
ラブ」の作品紹介文では「2018 年、新年のはじまりにお届けする「冬もジブリ」。
第１弾は、宮崎駿監督が魔女の少女の成長を爽快感たっぷりに描いた、優しさと幸
せの物語だ。主人公は思春期まっただ中の 13歳の魔女・キキ。掟に従って、知らな
い街で一人暮らしをするために家を出たキキは、箒に乗って空を飛ぶ力を使って
「お届け屋さん」の仕事をすることになるのだが…。大好きな家族と離れて暮らし
てみて初めて味わう自由と孤独。出会いと小さな挫折。誰もが一度は経験したこと
のある「初めて」に真っ直ぐぶつかっていくキキの姿には、共感必至！自分自身を
信じる心の大切さや、人と人とのふれあいの温かさをほのぼのと描き出す、世代を
超えて愛される感動の名作だ!!」61と書かれており、「孤独」を味わうことを明記し
ている。この 13歳のキキは同世代のコミュニティからの疎外感を感じながらも、自
分自身の力で世界を切り開き生きて行こうと様々な困難に立ち向かっていく。	
	
第一節	 築けない社会関係	
	 本作では、主人公のキキが修行のために一人新たな町で成長していく様子が表現
されているのだが、魔女であるキキは人並み以上の能力を持っているため、町に到
着した当初は人々に歓迎されるどころか邪見に扱われてしまう。そのためキキは孤
独感を抱えるようになった。作中には、この孤独感が描かれている場面が頻繁に登
場する。まずは図 32から図 37を取り上げて見てみよう。	
                         
61日本テレビ(2018)「金曜ロードシネマクラブ」,<https://kinro.jointv.jp/lineup/20180105>.(最終
閲覧日 2018 年 2月 28日）	
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図 32																																図 33	
	 	
図 34																																図 35	
	 	
図 36																																図 37	
	 図 32 に描かれるのは、キキが空からコリコの町に降りた後、いきなり自己紹介を
始めた場面だ。町の人たちに向かって、ここが美しい、素晴らしい町であると告げ
る場面である。キキのこの行為には、街についての自分の印象を主張することで
人々に受け入れてもらおうという目論見があった。しかし町の住民のほとんどはキ
キの告白に全く目もくれない。足早に通り過ぎる人混みの中で、キキは一人取り残
されてしまう。	
	 この場面に関する描写技法は次のことが指摘できる。まず、ショットサイズはロ
ングショットが使われているのが確認できる。また、登場人物の配置は主人公だけ
でなく大勢の町の人々を画面の中に登場させている。さらに、水平的な画面を形成
しておらず斜めに描かれている。ロングショットは人物ではなく風景あるいは環境
を重点的に表現する方法であり、その環境の中に登場する主人公と環境との関係を
顕著に示す手法である。その関係の中で、キキが一人ではなく、大勢の人物が登場
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している環境の中に居るというのは、キキとその環境の中に居る大勢の人物とどの
ような関係を持つのかが表現されている。その関係は大勢の人物が歩いている（動
いている）ことと、キキが一人建物の壁の前で全く動かずに立っていることを見て
みると、キキが一人で立ちすくんでいる様子を描かれると同時に、このように周囲
の人間が活発に動く様子を映し出すことによって、キキが街全体から孤立している
ことが読み取れ、孤立しているキキの不安や動揺している心理状態を描いていると
考えられる。	
	 続く図 33は、その後、警察官の職務質問を受けたキキが落ち込みながらもその場
から逃げ出した場面である。右奥の日が射している部分には大勢の人が歩いていた
り、車が走っていたりしている様子が見える。一方、キキがいるのはトンネルのよ
うな空間で、薄暗い。つまり、キキは日の当たる明るい場所から暗い場所に移動し
てきたのだ。この暗さは、挫折を経験したキキの心境、寂しさで落ち込み、孤独を
感じている気持ちを象徴しているのである。	
	 次の図 34と図 35では、行く当てもなく落ち込んでいるキキが公園のような場所
で座っている様子が描かれる。この場面にはキキ以外に、座ったり、新聞を読んだ
り、遊んだりしている人たちが登場するが、彼らはほぼ全員意図的に左側に配置さ
れている。主人公のキキはまるでその空間から排除されているかのように、一人だ
け右側に座っている。続く図 35ではカメラがキキに近づき彼女だけを映している。
ここでは彼女がひざの上に置いた食べ物を抱え、ぼんやりと座っている様子が描か
れている。照明においては、日の光もまた、あたかもキキの姿のみが暗い影に囲ま
れているかのように差し込んでいる。この光は、主人公キキの失落感や不快感を表
現しているのである。それとは対照的に、キキの周囲で楽しそうに遊んでいる子供
達の声がヴォイス・オーバーで現れ、キキの孤独感はさらに強調されている。	
	 もし町の人々と共に行動し、共感がある社会関係をキキが望んでいないならば、
彼女が孤独を感じているとは言い難い。次の図 36と図 37では、キキの POV ショッ
トが登場する。この主観的ショットから、彼女が何を望んでいるのかが表現されて
いる。図 36では、鳴り響くパトカーのサイレン音を聞いたキキが音のする方へ目を
向ける様子が描かれており、そこから彼女の見ている風景を描いた図 37に移る。図
36ではキキが音のする方向に明らかに目線を投げていることが描かれているため、
図 37はキキの POV ショットであると思われる。	
	 図 37 のキキの POV ショットもロングショットで描かれたもので、キキの目に周囲
の景色が映っていることがわかる。公園には散策する親子連れや会話を楽しむ人々
がおり、右奥の店舗のようなところでは三人家族がお菓子を買っている様子が見て
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取れる。つまりキキが求めているのは親密な社会関係であると、感情移入の効果を
もたらす図 37の主観的ショットは表している。キキの求める親密な社会関係と、こ
れまでの場面で明らかになった彼女が経験している孤立が一致していないことか
ら、社会関係を構築できずに、キキが孤独を感じ始めていることがわかる。	
	 コリコの町に到着した時、住む場所を見つけられない時だけではなく、パン屋
「グーチョキパン店」の親切なおかみさん、おソノとの偶然の出会いによってコリ
コに定住することになった後も、キキの失意感から寂しさや孤独を感じていた表現
は続いていた。よって次に、図 38から図 41を取り上げて、定住できる場所を見つ
け、配達業を始めたキキの孤独感の表現について、考察する。	
	 	
図 38																																図 39	
	 	
図 40																													 	 図 41	
	 この図 38から図 41までの四つのショットに描かれるのは、キキがパン屋の仕事
をしながら、空飛ぶ魔法を活かして魔女の宅急便を開業する様子である。物語の中
盤に登場するこの場面では、新たな一日が始まる様子の中にコリコの町の集団性が
表現されるような場面が次々と現れる。例として図 38に現れる露店のカフェでは、
友人や仕事仲間同士と思われる人々が席を囲んでいる光景などが描かれている。と
ころが次の場面では一転して人気の無い場所へと移動し、キキが店番をしているパ
ン屋が映される。この二つのショットを見てみると、図 38と図 39はともに、遠く
から被写体を描写するロングショットで描かれていることがわかる。一つのシーク
エンスの冒頭に登場するロングショットは、通常エスタブリッシング・ショットと
言われ、これから始まる物語の場所や人物を紹介する役目を持っている。	
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	 ただ主人公が居る場所を紹介するだけなら図 39だけを出せば十分だと思われる
が、ここでは図 38のような人々が集まっている景色を描いた場面が先に現れる。こ
のような対比は繰り返し作られており、図 38以外にも三つ同様なイメージの場面が
連続で登場する。それは、対立感を表現するためであると考えられる。コリコの風
景を描く場面らのその内容は、密集している建物、車の流れが止まらず次々と走っ
ていく様子、次々と道を横断する大勢の人。そして、取り上げた図 38のような露天
のカフェで、客が皆友人や仕事仲間と思われる人々と席を囲んでいる様子である。
つまり、画面のセッティングで登場人物を大勢配置することによって、コリコの
人々が集まって群居生活を送っている様子を描いているのだ。	
	 しかし、図 39に変わると状況は一変する。描写手法としては同じロングショット
であるが、先ほどの賑やかな街の景色と異なり通行人は全く見当たらない。この場
面に描かれる建物はキキが住むパン屋で、そこで彼女が店番をやっている。図 38と
図 39を比較すると、他に登場人物がいないキキの居る環境と、大勢の人が集まって
いる賑やかなコリコの環境とが対立するように描かれていることが読み取れる。	
	 そして、次の図 40でキキが登場するのだが、この場面は非常に示唆に富んだ構図
である。まず登場人物のキキはフレームの左側に配置され、ロングショットで描写
されており、売り場の裏で一人寂しく店番をしている様子が窺える。また、フレー
ムの右側にはおソノの夫がキキのため作った配達の看板のかたちをしたパンがクロ
ースアップされている。ガラス窓に光が反射し、ちょうど配達の看板のところに街
の様子がぼんやりと映し出されている。このパンは宣伝の効果よりも、キキがこの
町で修行し、成功することをより象徴している。反射して映っている町の様子と重
なっている様子、そしてこのパンに光が当てられている様子はまるでスポットライ
トが当たっているかのようで、キキがこの町で修行が成功すれば、町全体に注目さ
れ、受け入れられたいという彼女の望みを意味している。	
	 しかし、反射した町の様子は所詮幻だ。加えて、クロースアップで描かれている
看板とロングショットで描かれるキキの距離が遠いことから、現在の時点ではその
望みが達成されていないこと、彼女と彼女自身の理想との距離がまだ遠いことが考
えられる。だから光はキキの顔には当たっておらず、むしろ彼女の表情を暗く見せ
るような効果を生む。この様子からキキの感じている寂しさが醸し出されている。
さらに、次の図 41ではカメラが店内に移動し、ガラス越しに外の景色を映し出して
いる。この場面は誰一人登場人物がいない、空ショットである。仕事がうまくいか
ず、社会に認めてもらうことも叶わないキキは、寂しさでため息をもらす。そこに
一人の男性がバイクに乗ってガールフレンドを迎えにくる場面が映る。この場面は
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キキの POV ショットで、男女の親密な人間関係が彼女の関心事であることがわか
る。また、ロングショットで男女の姿を映し出していることと、店の中に設置され
たカメラがガラス越しに店外の景色を描写するというカメラの空間性によって、キ
キ自身も、求めている親密な社会関係と自分の現状に隔たりがあると感じているこ
と、そしてそれを理解しているキキが落ち込んでいる様子が描かれていると言える
だろう。ここまでのことから、キキの孤独感はコリコに到着した当初だけではない
ことが明らかになった。孤独感は定住先と職が決まっても依然として存在してい
る。	
	 もし、以前からキキがこのように社会から孤立し、人間関係や社会関係が構築さ
れていない環境で生きてきたなら、決して孤独に陥ることはないだろう。ところ
が、田舎で生まれ育った彼女は実家で深い愛情を受け、温かい人間関係、社会関係
の中で成長してきた。彼女の実家での生活様態および人間関係の表現はコリコの町
との描き方とも全く異なっている。その描き方を考察するため、図 42と図 43を取
り上げる。	
	 	
図 42																																図 43	
	 図 42 と図 43は、物語の最初のエスタブリッシング・ショットと故郷で生活して
いるキキが、修行に出発することを勝手に決めて家に帰り、親に告げる場面であ
る。図 42のオープニングショットではロングショットで青い空、静かな湖、そして
一面の緑に覆われた野原が描写されており、その後カメラはパンを行い、主人公キ
キを映し出したところで静止する。この場面では前出のコリコの町のエスタブリッ
シング・ショットと比較して、明らかに要素間の密度がかなり低く、自然なスペー
スが広がっており、町にあるような人間社会の秩序が見受けられない空間を作り出
している。つまり、従来キキが生きていた環境とコリコの環境との表現は全く正反
対になっている。	
	 そして、図 43のセッティングにおいて、画面の中心に登場したキキの周りに、多
くの花という小道具が設置されているのが見られる。この花という重要な小道具は
母親が植えたもので、両親の深い愛情を意味している。この愛情がキキを包み、保
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護しているということを示していると考えられる。さらに、出発の夜、キキはほう
きに乗って出発した途端に家の前にある木にぶつかってしまう。その結果、木に掛
かっている鈴が鳴り響くのである。この鈴はこのアニメーションにおける最初のク
ロースアップで描かれているものである。なぜこの鈴を重要な要素として取り扱っ
ているのだろうか。これはアニメーション内では説明はなされないが、角野栄子の
原作『魔女の宅急便』において、そもそも鈴についての描写があった。その描写は
以下の通りである。	
	 キキはすぐにほうきで空を飛べるようになったが、色々なことに気を取られてし
まい、それが原因で飛ぶ高さが低くなってしまうことがある。それが原因である日
うっかり電柱にぶつかって怪我をしてしまうことがあった。そのため母親は、キキ
がうっかり低く飛んでも足が鈴にあたれば気づくように、鈴を木につるしたのであ
る。このことから鈴は、母親のキキに対する愛情の現れであると言えるだろう。近
所の人々のセリフから、キキの故郷においては鈴の音がキキの健在を伝えるもので
あることがわかる。つまり鈴の音は、キキのアイデンティティーがこの田舎町の共
同体で確立されていることを示しているといえるだろう。キキは、故郷ではすでに
両親が親密な社会関係を構築してくれているため、自身のアイデンティティーを確
立するために特段の努力や主張をする必要はなかった。それも両親の無条件の愛の
象徴であると考えられる。	
	 以上の考察のように、実家にいるキキはルールや秩序がない社会の中に生きてき
た。彼女は家に帰る途中に小川を直接渡って、森の中から道に飛び出したり、腰を
かがめて柵の穴を通り抜けたりしている。さながら獣道を行くようであり、ルール
に縛られない少女という印象を受ける。このことから、キキの自由奔放な性格が形
成されたと考えられる。また、花が象徴しているのは家族の無条件の愛情であるこ
とが窺え、家族に大切に育てられてきたことがわかる。	
	 キキの自由奔放な性格は、故郷では大きな問題にならない。しかし、田舎の場面
とコリコの町の場面の背景を対照的に見れば、町の環境設定はシンメトリーの構図
や、背景の建物にまっすぐな直線があらゆるところに配置されている。つまりコリ
コの町の描写は大自然などの表現が一切なくて、厳密な社会秩序を意味するシンメ
トリーや直線の構図が描かれている。以上より、構築された親密的な社会関係をい
ままで経験してきたキキは、慣れ親しんだ社会から離れ、新たな社会に移動し、そ
の新たな社会の中で、良い社会関係が構築できないことによってキキは孤立し、孤
独を抱え始めたことが考察によって、明らかになった。	
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第二節	 異質なよそ者	
	 それでは、なぜコリコの町に到着したキキは、町の人に相手にされず人間関係を
構築できず、寂しさや孤独を感じているのか。それはキキが自ら主張し、堂々とあ
げた「普通の人間と異なる性質」、「集団への帰属感の欠如」、「秩序の乱れ者」
といった自分の三つの特性が注目できる。まず、キキが自ら主張した「普通の人間
と異なる性質」を考察するため、故郷から飛び立ち、新たな町に向かう途中を描く
図 44から図 49を取り上げる。	
	 	
図 44																																図 45	
	 	
図 46																																図 47	
	 	
図 48																																図 49	
	 図 44 から図 46では、ほうきに乗ったキキがコリコの町に向かって、海の上を飛
んでいる様子がロングショットによって捉えられている。図 44では被写体のキキか
ら距離を置くようにロングショットの位置にカメラが設置されている。この手法に
よってキキの体全体が見え、キキの周りの環境に、彼女と同じ方向を目指して飛ん
でいる複数のかもめがはっきりと映し出されている。そして、次の図 45と図 46で
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は、図 44とほぼ同じようなロングショットサイズで、人物の動きと環境が描かれて
いる。空を飛行しているキキと、海面に航行している船が同時に登場している。	
	 この二つの場面62を対照的に見てみよう。どちらも同じロングショットのサイズが
用いられており、それぞれキキが居る環境、キキと環境との関係、そしてキキの動
きが紹介されている。まず、キキが居る環境について、図 44と図 45、図 46とも
に、キキが空を飛んでいる姿が描かれているが、環境との関係と動きについては二
つの場面が全く異なっている。図 44の場合、画面の背景が全て海で、主人公のキキ
を除けば人間社会を感じさせるものはすべて排除されており、大自然の営みを映し
たいという宮崎の意図が見て取れるだろう。普通、空を飛ぶことは鳥には可能で
も、普通の人間には不可能である。だから、この大自然の一部となって自由に空を
飛翔するキキは、人間の世界ではなく自然の世界に帰属するものとして描かれてい
るのだ。	
	 また、キキの周りに複数の鳥が小道具として設置されており、図 44においてその
鳥は、キキと全く同じ被写体深度に配置され、同じ方向に向かって飛行している。
これに対して図 45、図 46では、空を飛んでいるキキと海面に航行している船とが
一つの平面にはおらず、船とキキの進行方向は異なっている。キキはカメラに向か
って飛んでいる一方で、船は離れていく動きをしているのである。すなわち、人間
が乗っている船は、キキと異なる被写体深度に置かれており、異なる方向に進行す
るのだ。空を鳥と一緒に飛ぶことは普通の人間にとって非日常的である。この非日
常なことを行っているキキと、船を利用して海の上を移動する普通の人間の日常の
行為が対立するものとして表現されているため、キキと普通の人間の異なる性質も
強調されていると考えられる。	
	 自分とは異なる普通の人間たちが集まっているコリコの町で自立しようとするキ
キにとって、自身の持つ普通の人間と対立するような異質的な特性は、彼女の社会
関係にどのような影響を与えているのか。次は、それについて図 47から図 49を見
てみよう。図 47では、地上で船の帆をかけたり荷物を運んだりしている人々の上空
を、ほうきに乗ったキキがフレームの右から左へ飛んでいく様子が映し出される。
この場面の構図を見てみると、キキは超ロングショットで描写されているのに対し
て、地上の人々はカメラに近い位置で描写されていることがわかる。フレームは非
常にタイトであり、限られたフレームのなかに町の人々や人工物（船や箱など）が
密集しており、このロングショットでは自然環境ではなく社会環境に注目させる効
                         
62図 45 と図 46は一つのショットの二つの場面である。	
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果があると言えるだろう。この場面ではキキとコリコの町の人々との関係性を顕著
に表している。それから、遠景に配置された空を飛んでいるキキと、近景に配置さ
れた地上で働いている人々の集団の位置関係から、「近」と「遠」、「空」と
「地」という二つの二項対立が窺える。この二項対立から、キキと集団の人々との
間に相違があることが示唆されていると言える。	
	 さらに、キキがはじめてコリコの中心地の景色を目にする図 48では、宮崎の考え
るキキと集団の対立構造がさらに明確となる。上空に浮かぶキキの視界には、驚く
ほどの車の量と広場に集まった人々の様子が飛び込んでくる。キキはこのどちらに
も属することなく、車と集まっている人々の間に停止した。この時、様々な要素が
密集している人間社会と、一人空を飛んでいるキキとの間の対立が表されていると
いえるほか、キキとコリコの社会との距離がかなり遠いことがわかる。登場人物の
配置と背景のセッティングより、この場面からキキと社会との差異化や隔絶性など
を強調する意図が窺えるだろう。	
	 だから、図 48に変わると、キキの後ろ姿もまた小さく映し出されており、対面す
るこの社会とうまくやっていけるのだろうかというキキの不安が暗示されているよ
うである。この人口過密な町の景色を目にしたキキが一人空に浮かんでいる姿は、
図 49のように描写されている。この場面はバストショットサイズで、キキの姿を大
きく映し、彼女の驚いた表情がはっきりと描かれている。彼女の背景は空であり、
図 48と全く異なる一人と自然という構図で描かれている。このことからもキキと町
社会が対立になっている様が読み取れると言えるだろう。	
	 以上のような分析から、キキは魔女という普通の人間と異なる性質を持ちなが
ら、彼女自身が空を飛んでコリコの町にやってきて、その異質性を意識し、主張し
ている。その普通の人間との異質性は彼女にとって、新たな社会関係を意味するコ
リコ町の集団と対立する原因であり、堂々と集団と異なる自分の異質な一面をあげ
ることは集団に受け入れてもらえない要因の一つであると考えられる。	
	 次に、キキが持つ特性のもう一つ、「集団への帰属感の欠如」について、宮崎は
広場と塔、そして時計塔という重要な小道具を用いて表現した。その重要な小道具
はどのように「集団への帰属感の欠如」というキキの特性を表現するのかを考察す
るために、次の図 50から図 55を取り上げる。	
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図 50																																図 51	
	 	
図 52																																図 53	
	 	
図 54																																図 55	
	 前出の図 49で、画面の右に欧風の物と思われる建造物の小道具が見える。周りに
同様の高さを持つ建築物がないため、タワー式の建物と考えて差し支えないだろ
う。ではなぜ宮崎はキキを描くためにタワーをフレームに加えたのか。この建物は
キキを造形する同フレームに登場するため、キキの造形に対して何らかの特別な意
味を持っている。この点を分析するにあたり、続いては、図 50、図 51と図 52を比
較して考察する。	
	 図	50 から図 52は、図 49のキキが町を俯瞰したショットの直後に登場する。実
は宮崎はこの二つの場面を用いて、キキが目の当たりにした風景を描いている。図
49が地面風景を見ているキキの目を映しているため、これら三つの場面はキキの視
点を描写いた POV ショットと感じられるかもしれない。しかし、図 50のショットの
高さと角度は、被写体の人々とわずか 1メートル程度、そして目線の高さより僅か
に上の位置から描かれていることが見える。前述したようにキキはタワーの高さと
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同程度の位置から街を眺めており、この図 50がキキの視点であると考えると整合性
が取れない。また、図 50から図 52を比較しても、それぞれのカメラのアングルが
異なっている。	
	 実は、図 50から図 52はキキの POV ショットではなく、客観的ショットなのであ
る。この客観的ショットを使って、様々な角度からコリコの風景を表現しているの
だ。そして、この三つの場面には以下三つの共通点が見受けられる。一つ目は超ロ
ングショットで描かれたこと。二つ目は、人が密集していることであること。三つ
目の共通点は、各場面の景色が広場であるということだ。まず、超ロングショット
と人が密集していることについて、超ロングショットによって構成要素が非常に小
さく収められており、カメラと構成要素間の距離が遠いことが窺える。この効果に
よって、広場に登場する人物の特徴がはっきりと視認できなくなり、表情もほとん
どわからない。この場面では、目につくような特徴を持つ人物が一人として見当た
らないのだ。このことからこの場面では、人間社会の平等性が強調されていると考
えられ、逆説的に、空を飛んでいる孤高、優越感を持つキキの心象がさらに強化さ
れていると考えられる。また、人が密集していることが形成した構成要素の高い密
集感と、図 49に現れる開放感のあるキキを描く場面との対比によって、差別性や異
質感がより一層強く表現されていることが指摘できる。つまりこの三つの場面で
は、コリコの様子や町の人々とキキとの差異を客観的ショットで表すために、あえ
てキキの POV ショットを使わないのであると思われる。	
	 特に重要なのは、一連の場面の最後に、超ロングショットの図 52が現れる。この
超ロングショットでは被写体から離れて設置されたカメラで、町の中心の風景が全
体的に描かれている。この場面の中心線のところには前の図 49に現れるタワー状の
建物が設置されている。そして同時に、タワーの下の広く平らな広場のような場所
に人々が集まっている様子が映されている。この描写によって、このタワー下の広
場が、図 50と図 51が描かれたロケ地であることが明らかになった。	
	 図 50 と図 51に広場が映っており、図 49と図 52にタワーが描かれている。な
ぜ、タワーと広場という二つのものが物語と直接的に関係を持たないのに、このよ
うに意図的に描かれているのか。その意図を考察するためには、タワーと広場の意
味を考えなければいけない。広場について、三浦(1986)は広場の類型化に関して、
広場を囲む建築物を「宗教系施設」、「行政系施設」及び「商業系施設」と分類
し、それぞれの類型における広場の機能63を考察している。三浦によれば、「広場で
                         
63三浦金作(1986)「広場を囲む建築物の用途性と広場の類型化―イタリアの広場の空間構成に関する研
究(1)」,『日本建築学会計画系論文報告集』366,日本建築学会,82-94 頁.	
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の行為」あるいは「広場空間の使われ方」などからその機能が把握されることが多
く、「教会」とその関連する宗教的儀式が強調されたものは「宗教広場」であり、
市役所、裁判所や集会、討論などの市民の行動が強調されたものは「市場広場」、
「交通広場」であるとしている。	
	 つまり、人々は広場で集まって信仰したり、行政のための集会に参加したり、定
期的に人が集まり商いを行ったり、人々や物が物理的に行きかったりするわけだ
が、そこは憩いの場として作られたものであり、つながりを持つ人間社会では、広
場の中に人間関係が凝集されている。世俗的な行事と市民生活とを有機的に結合す
る役割を持つ広場は、人間社会を象徴しているのだ。また、都市においても欠かす
ことのできない要素であろう広場は人々に親しまれており、住民の日常生活の一部
として利用されている。古来より、ヨーロッパをはじめ、様々な地域の都市で、広
場は政治や軍事、宗教の集会の場という人を集める機能を持つ空間として位置づけ
られてきた。いずれにせよ、広場は大衆的なものである。都市の中の広場もまた、
人々が集まるために作られるものである。宮崎が本作に広場を設置したのは、人間
の群れで生活する習性や、集団行動の持つ社会性を強調するためだと考えられる。	
	 その一方、タワーについて、河村(2013)は次のように述べている。「「タワーら
しさ」とは、それ自身の高さという物差しのみで測れるものではない。高層ビルが
密集せず、周りのビルも高くてせいぜい四〜五階建て、そんな一九七〇年代以前の
ような昔ながらの高さの建物が主流の土地に、唐突にニョキっと一本、さらに際立
って高い建物が君臨すれば、瞬時に周りと差別化され、ある種の異質感が出てく
る。」64、「一方で機能面から「タワーらしさ」を判断することもできる。その基準
の一つに、展望台（あるいは展望室、展望階）の有無がよく挙げられる。とはいえ
展望台を備えていないタワーが多いことも事実であるが、いずれにせよ展望するこ
と、俯瞰することとタワーの関係は深い。」65	
	 つまり、タワーは俯瞰、展望と関係しているほか、周囲のものと区別されるた
め、差別化されたもの、異質感を意味している。俯瞰、展望の関係について、高い
ところに立った経験がある人なら、頂きから見下ろした風景が「離れている」とい
うイメージを感じたことがあるだろう。町が広く見渡せる（展望）場所から見る町
の俯瞰的な景色は、地上で見る景色と全くと言っていいほど異なっている。車や人
など、高所からは視界に入るもの全てが小さく見え、他者との距離感を実際に体験
することが可能となる。景色に見える様々な要素は視界の中で特徴を失い、固有性
                         
64河村英和(2013)『タワーの文化史』丸善出版株式会社,ⅲ頁.	
65河村英和(2013)同上書,ⅳ頁.	
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を失い、あたかも代替可能な存在であるかのように映る。景色を俯瞰する場合、そ
の景色から離れざるを得ない。すなわち、見るものと見られるものの間には、必ず
距離が開くのである。	
	 また、周りとの差別化について、タワーはただ単にその高さのみによって成り立
つのではなく、周囲との比較によってその存在が形成されるものなのである。高さ
と低さ、遠さと近さ、内と外、上と下、冷たさと熱さ、このように相反する二つの
軸の上で、タワーとその他の要素は対立する存在となるのである。加えて言えば、
もし周囲に同じ高さの建造物が数多くある場合は、その建物を「タワー」という言
葉で定義することは不可能である。タワーは周囲のものと異なり、独立性を持たね
ばならないのである。	
	 これまでのタワーと広場が象徴する意味についての考察に加えて、その物体が有
する空間の方向の違いを指摘することができる。タワーは垂直に建てられ、直立し
た姿勢で地面から空へと伸びている。一方、広場は水平に作られ地上に広がってい
る。空へと伸びている前者は、俯瞰や展望するという機能だけではなく、心霊や権
威という神聖なものを崇拝し、あがめ敬うものとして作られるものであるとも言え
るため、一般市民の集まる広場とは対称的な機能を持っている。塔は独立性を保
ち、例え塔以外のもの全てが消え失せ、それ自身ただ一つになったとしてもその本
質が変わることはない。しかし広場は違う。人間がいなければ、それ以外の要素が
どれだけ入っていたとしても、単なる一つの空間であって広場になることはない。
塔と広場は人間が作り上げたものである。人間が作ったものの中でもっとも対照的
に見えるものは塔と広場であり、それ以上のものはないのかもしれない。	
	 まさに、キキの造形をする図 49に現れるタワーは、彼女一人の状態でフレームの
背景に現れているため、キキとの同質性が暗示されていると言えるだろう。この同
質性によってキキが魔女という血縁を持ち、広場に集まっている普通の人々とは違
う存在であることを示し、広場にいる大衆と差別化できる彼女の特性を象徴してい
る。それは山縣(1987)	66が示唆しているように、広場と対立しているタワーが小道
具として登場しているのは、周囲から孤立するキキがこれから孤独感を抱える理由
を暗示するためではないかと考えられる。空を飛んでいるキキが、町の景色を俯瞰
していることからも、彼女の孤高を表現しているのだろう。孤高とは社会生活にお
ける個人の態度を示す言葉であり、集団に属することなくタワーと同一化したキキ
                         
66「塔は周囲に同類をもつことが少ないから孤独である。それと身近にいて語るものは通り過ぎる雲の
みである。しかし放浪者である雲はやがて立ち去り、塔はとどまって、もとの沈黙に戻る。塔は孤独な
瞑想家である。」山縣三千雄(1987)『塔と人間』勁草書房,79 頁.	
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は、周囲との比較によって異質感をもたらすだけでなく、ローアングルで描かれた
主人公のキキに対し、我々は集団に属することのない孤高の存在であるという印象
を抱くことだろう。	
	 ところで、キキを造形するために、図 52にもう一つの重要な小道具が描かれてい
る。それはフレームの中央に設置されている、地上から空へとそびえ立つ時計塔で
ある。これはフレームの中心に設定されていることから、何らかの重要な役割があ
ると推察される。その役割を図 53から図 55から考察しようと思う。キキと時計塔
を描くこの場面の最初の図 53では、全体の三分の二が巨大な時計塔の文字盤で覆わ
れた背景に浮かぶキキの姿がロングショットで描写されている。時計塔にいる老人
が声をかけてくる場面に移ると、カメラは少しパンしつつティルトを行いながら、
キキから文字盤右下の扉に立つ老人へと移動していく(図 54)。そして、次の場面で
は描写の角度が変わり、横方向から人物の動きと会話を描写している。この場面の
右側には側面に映っている時計塔の文字盤と、その中央に立つ老人がいる。これに
対して、左側は自然の空間である青い空で、浮かぶ雲の他になにも映し出されてい
ない。そしてキキはほうきに乗って、フレームの外から、文字盤の方向へゆっくり
接近し、図 55の位置で停止する。	
	 このキキを描いた図 53と老人を描いた図 54を比較してみると、パンとティル
ト、さらにズーム・インを行うことで、キキに話かける老人をよりはっきりと写す
べきところだが、実際にはカメラは老人へと完全に接近しない。超ロングショット
で被写体の老人を非常に小さく描写している。クロースアップのサイズで描かれ、
大きく映っているのは、その時計塔という小道具である。これは、時計塔を強調す
るためであると推察される。この場面に現れる時計塔には巨大な文字盤が見られ
る。文字盤はもちろん時間を示すものであり、時計塔はそもそも時間そのものを形
象化して表現するために設置された建造物であると考えられる。それゆえ、まずこ
の時計塔と文字盤が意味する時間を考察する必要があるだろう。	
	 時間をより正確に把握するために、人は腕時計、懐中時計、置き時計や掛け時計
などさまざまな時計を発明したが、それらは押し並べて時間を知り、計るための道
具であった。もともと時間はアブストラクトなものであったが、時計によって、形
象化されたのである。よって、本作の中に現れる巨大な文字盤も時間が具現化した
ものであると考えられる。時間という概念は、自分一人が自由に使える私の時間
と、社会全体が共有する公の時間の二重性を持っていると考えられる。特に自分勝
手に使ってはいけない時間が公的時間であり、具体的には会社のなかで仕事をする
時間、学校では授業を受ける時間、他人と会うために約束をする時間などが挙げら
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れるだろう。この時間の概念は他人との関連性において生じる概念である。図 53か
ら図 54に現れる時計塔や巨大な文字盤が形象化した時間は、町の人々に時間を通知
するためのものであって、すなわち公的な時間を示すものである。つまり、私的な
時間とは対照的な存在であるのだ。	
	 この公共時計という概念について、ドールンファン・ロッスム(1999)は比較的多
数の人々の集団に合図を届けて、公的な事情などで使うと示唆した。世俗化して、
店や仕事を始めたり、終わったりする時刻を創り出す「公的な意味を持つ時間合図
の使用」67と述べている。また、横山(1986)は公共時間について、近代産業資本の旺
盛な活動力の象徴となり、私的な時間を収奪、時間の共有化をする68と言及してい
る。さらに、オマリー	(1994)は都市生活の必要性から、複雑になっていく市民の生
活様式を公的に整合する役割があり、「公共時計は都市の属性になり、都市の生活
は、時計に合わせた生活と同一視されたのである」69と述べているほか、一つの共同
体のアイデンティティーについても示唆している70。	
	 つまり、一定の時刻を公共に知らせる公共時計の役割があり、その知らせはあら
ゆる身分の者に受け入られる。町にいる人々の社会生活は公共時計に合わせて動
き、異なる社会個体のさまざまな生活パターンは公共時計によって統一されるので
ある。また公共時計には、時刻を公衆に知らせるほか、一つの合図として公衆を一
箇所に集める歴史的なイメージが備わっている。そして、公共時計は一つの共同体
のアイデンティティーを象徴している。	
	 このような公共時計は、本作でどのように表現され、キキとどのような関係を持
つのか。本作の話に戻ると、図 53から図 55に現れる文字盤は公共時間を表してお
り、時計の鐘を鳴らすことによって、ほかの場面で見られるように、町全体に時刻
を伝えることができる。この公共時計はコリコの町に存在する社会的な公共性、整
合性を象徴し、この町の市民は集団に属する構成員であるというメッセージが記号
化されている。コリコの市民はこのメッセージに従うことによって帰属意識が産出
                         
67「任意の時間をつけるのではなく、時刻を、自動装置を使って、通じて数えた数で区別して公共向け
に示すことは、あらゆる身分にとってきわめて有益である。」ドールンファン・ロッスム,G.(1999)
『時間の歴史―近代の時間秩序の誕生』(藤田幸一郎・篠原敏昭・岩波敦子訳)大月書店,119 頁,123頁.	
68横山正(1986)『時計塔―都市の時を刻む』鹿島出版会,14 頁.	
69オマリー,J.M.(1994)『時計と人間―アメリカの時間の歴史』(高島平吾訳)晶文社,119 頁.	
70「新しい時間合図は都市空間における象徴的かつ法的に重要な場所へ移り、そこにおいてすぐに合図
群の内部で抜きんでた地域を占めることになった。市の時計と時計の鐘はたいてい市塔に設置され、市
鐘もそこに懸かっていた。時計の打鐘装置は、時間合図にできるだけ長い到達距離を与えるため、もし
くは別の鐘の経費を節約するために、しばしば市鐘と結びつけられた。十四世紀には市塔と市鐘は、市
の鍵や印章、市庁舎、晒台と同様、それぞれ単独でも全体としての都市を代表する、法的かつ象徴的に
重要な都市の付属物の一つだった。市塔と市鐘はヨーロッパではどこでも、共同体のアイデンティティ
ーの担い手だったのである。」オマリー,J.M.(1994)同上書,186-190 頁.	
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され、それが町のアイデンティティーを生成する。つまり宮崎は時計塔を通じてこ
の町の持つアイデンティティーも表現しているのだ。	
	 しかし、図 55の構図では、空と文字盤によって境界線が生成されている。キキは
老人が立っている巨大な塔に接触することはなく、この距離の保ち方は宮崎による
意図的なものだろう。文字盤と空の二項対立の構図は、キキと公共時間の対立を表
し、彼女が町への帰属意識を持たないために、アイデンティティーを確立すること
もできていないということを示している。すなわち、キキとコリコ町の間に統一
性、整合性、関係性が欠落していることを表しているのだ。自らの意思で空を飛ぶ
ことができるキキが、自分自身の意思で「距離を保つ」という選択をしたことも明
らかだ。コリコという町の統一性、親密的な関係性と距離を置き、アイデンティテ
ィーが不確立であることが、キキが町の人々から孤立し、受け入れられない要因に
なっていると考えられる。	
	 以上によって、タワーと広場、そして時計塔という小道具を用いて、キキが「集
団への帰属感の欠如」を持つことを考察した。さらに、「秩序の乱れ者」につい
て、前出のあらゆる身分の住民の生活を律し、住民を一箇所に集め、私的なイメー
ジと線を引く存在である公共時計は、すなわち一つの公共時計（主に時計塔）の下
にある都市の社会生活を統一し、人々がいかに振る舞うかを定義するのである。こ
れはある意味で秩序を象徴する。ドールンファン・ロッスム(1999)は公共時計の一
つ特徴について、都市を「規則正しく」することと、「正常に動く時計、秩序立っ
た行政、そして「良き法と秩序」の象徴的な同一視である」71と示唆している。正し
い秩序を守ることは一つの共同体の中に生きる人間がしなければいけないことであ
り、この一つの共同体を象徴する公共時計は、逆説的には人々にそれを要求してい
るということを意味する。一つの共同体にとって、秩序が正しく守られなければ、
社会が乱れ、経済が崩壊することさえありうる。その社会秩序は、時間の推移とと
もに徐々に形成されたものであり、集団的な人間関係と、それに属する人間の行動
のあり方を定めたものである。	
	 つまり、時計塔に設置している公共時間は一つの共同体の秩序を意味している。
公共時間と対立する立場に配置されているキキはコリコの町の秩序を無視するどこ
ろか、乱す存在として、次に取り上げる図 56から図 61に具体的に現れる。	
                         
71ドールンファン・ロッスム,G.(1999)『時間の歴史―近代の時間秩序の誕生』(藤田幸一郎・篠原敏
昭・岩波敦子訳)大月書店,121-148 頁.	
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図 56																																図 57	
	 	
図 58																																図 59	
	 	
図 60																																図 61	
	 まず図 56の構図において、このショットでは道路の両側にある建物、走行中の
車、街路樹などの要素が完全に左右対称的に設置され、シンメトリーの構図を呈し
ている。この場面ではコリコの社会が安定したシステムを備えた上で動いていると
いうことが示唆され、整然と秩序だったコリコの社会構造、社会制度を表現した場
面であると言えるだろう。しかし、この調和のとれたシンメトリーの場面に登場す
るキキは、中心線の位置で飛行するのではなく、やや左へ寄って飛んでいる。この
登場人物の設置によって、この場面のシンメトリーの構図は崩れてしまう。つま
り、シンメトリーの構図が意味する整然とした社会の秩序を乱すのは、町にやって
きたキキであると見られる。	
	 続くこの後の場面で、交通ルールを無視するキキは町に混乱をもたらす。キキは
反対車線に入った途端、バスとあやうく衝突しそうになった。間一髪でかわしたも
のの、人混みに飛び込み大騒ぎを引き起こしてしまうのである。事故寸前の一連の
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場面では図 57に現れるように、キキのアクションが意図的にフレームからはみ出す
ように描かれている。キキが一つのフレームの外部まで飛び出しているような開い
た構図での表現は、見るものに混乱の臨場感を伝えてくれるが、これは同時に不安
定を示す構図であるともいえるだろう。すなわち、これまで安定感が表現できる閉
じた構図より、開いた構図でキキの動きを描くことによって、安定した社会の秩序
を破壊するという意味が強調されているのである。	
	 つまり、シンメトリーの構図が意味する秩序が安定している社会を乱したキキ
は、開いた構図で社会の不安定要素として捉えられている。しかし、図 56に映るキ
キの姿は町全体に比べて非常に小さなものであり、秩序に与える影響は極めて微々
たるものとなっていると読み取れる。だから、社会を大きく動揺させる力を持って
いないキキにとって、彼女自身のその動きの影響は彼女自身にしか与えない。それ
を証明する場面は図 58から図 61である。図 58と図 59は、交通事故を起こそうと
したキキに対して、警察官が職務質問をする場面である。まずこの場面のセリフか
ら見てみると、警察官の厳しい叱責に対して、キキは「でも、私は魔女です。魔女
は飛ぶものです」と主張した。そのキキの主張に対して警察官は「魔女でも交通規
則は守らなければいかん」と是正した。このセリフから、キキは魔女という身分を
強調し、自身が特別な存在であると認識していることが窺える。しかし、たとえ魔
女といえどもルールの前では一般市民と同列の存在であり、警察官にとっては何ら
特別な存在ではないことが、警察官のセリフからわかる。両者の観点のうち、どち
らがコリコの町の共通見解なのか。この場面を解析することで宮崎の意図を構図で
考察したい。	
	 キキと警察官の対話の場面では、カメラの動きによって、二人の力関係が表現さ
れている。まず、図 58のようにカメラは警察官の後ろに置かれ、キキに向かって描
写している。そしてカメラの高さがアイレベルではなく、警察官の帽子の高さ、も
しくはそれ以上の高さに置かれている。そしてコリコ町の市民の頭上を低空飛行し
ていた際のローアングルと比べて、ここのキキはハイアングルで描かれていること
が見られる。一方図 59では、ショット・リバースショットの手法で、カメラはキキ
の後ろに置かれ、警察官の顔を描いている。この場面は図 58と対照的で、カメラの
高さはキキの背中のあたりにあるのだ。こうすることで警察官の姿を仰向けに描
く、ローアングルの手法になる。	
	 キキをハイアングルで描き、警察官をローアングルで描いているのは、二人の間
の力関係を表現するためではなくて、誰が正当性を持っているのかを示すためであ
るのだ。普通の人間である警察官が、交通規則という社会的ルールを無視したキキ
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よりも優位的な立場にあること、すなわち警察官の正当性とキキの失当性が表現さ
れている。つまり、たとえ魔女といえども、規則やルールを無視すれば、社会に受
け容れられることはないと言うことを示唆しているのだ。	
	 そして、全く同じような表現が図 60と図 61に見られる。保護者や身分証明書の
提示を求めるホテルの係員に対して、キキは「私は魔女です。魔女は 13歳で一人立
ちするんです。」と自己主張をした。この会話の場面においても、警察官との対話
の場面と同じように、ショットのアングルによって、登場人物間の優劣が表現され
ている。フロントのスタッフに保護者がいるかどうか尋ねられたキキは、堂々と自
分の「魔女」という特殊な身分を主張した。その図 60では、カメラがフロントのス
タッフの背後に置かれ、およそフロントのスタッフのアイレベルの高さで描写され
ている。この描写の角度は、ハイアングルである。キキが自らの特殊な身分を主張
しているにもかかわらず、その主張はカメラワークによって否定されたのである。
キキの話を聞いたホテルのフロント受付スタッフが身分証明書の提示を求める図 61
においても、カメラはキキの背後に置かれ、ローアングルでフロント受付スタッフ
を描写している。	
	 ここでのホテルのフロント受付スタッフは前出の町の人々と異なりスタッフとい
う特定の身分を持っているものの、相変わらず名前などの情報は一切提示されてい
ない。受付スタッフはただ単にホテルの規則を守り、外出している子供に保護者を
訪ね、身分証明書の提示を求めるというあらゆる社会に共通した、基本的なルール
に従っているだけである。このことから、ホテルのフロント受付スタッフは社会の
行動規範、ルールを代表していると考えられる。逆説的に、キキが自らの身分など
自分のことばかりを考え、社会の行動規範を無視し反抗している存在であるという
構図がカメラワークによって具現化されていると言えるだろう。	
	 自分の主張が次々に断られ、社会に受け入れられないことでキキはかなり落ち込
み、前述したように、寂しさ、孤独感を抱えはじめた。しかし、彼女がこのような
心境に陥った理由、あるいは社会に受け入れられない原因は、以上の考察のよう
に、彼女自身が普通の人間集団と異なる性質を堂々と主張し、集団への帰属感の欠
如、社会の秩序を乱していることであり、それがキキの特性である。これらの特性
を持つキキは、まさに一つの共同体のよそ者として彼女が描かれている。このよう
な特性を持つ彼女は従来両親の無条件の愛の下で育ち、自由奔放な性格を形成し
た。自由奔放な性格は田舎では問題にならなかったが、都会では大きな問題とな
る。それと同時に、故郷の人間関係や社会関係を断ち切って新しい世界へと飛び立
ち、これまで生活した社会からこれから生きる社会へ移動したキキは自己再認識が
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できないまま、新たな社会に出た。そのために社会関係を構築できないことが、キ
キが孤独を抱える原因であると考えられる。	
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第三章	 『千と千尋の神隠し』	
	
	 第一章と第二章では、宮崎が制作した『天空の城ラピュタ』と『魔女の宅急便』
を取り上げて、主人公たちが抱える孤独感について考察した。『天空の城ラピュ
タ』は主人公が所在している環境についての描写を通して、主人公の孤独が描かれ
ており、その環境が意味する彼らの宿命は主人公に人間関係を喪失させ、孤独を抱
えさせたことが明らかになった。また、『魔女の宅急便』』において、キキは新た
な社会で自分が承認されたい欲求を持っているが、新たな共同体のメンバーと異な
る自分の異質的な一面を主張し、社会共同体のアイデンティティーが不確立で、社
会秩序を乱すキキは、自分の他者からの認めを求める欲求を実現できず、社会関係
がうまく構築できないことによって、孤独感を抱えた。	
	 ところが、宮崎は『千と千尋の神隠し』という作品の中で、取り上げた二つの作
品と異なる人物の孤独感を描写した。そのため、本章では『千と千尋の神隠し』を
取り上げて、主人公千尋が経験している孤独について考察する。本作は 2001 年に公
開された日本のアニメーションで、史上最高の動員数を記録した映画である。興行
収入も 300 億円を超え、日本の歴代興行収入第 1位を達成した。本作において、引
っ越しのため新たな町に向かう 10歳の千尋と両親が、その道中で異世界へと迷い込
んでしまう。千尋の両親は湯婆婆と呼ばれる異世界の住人に豚の姿に変えられてし
まうが、千尋はハクという少年に助けられる。しかし千尋は湯婆婆に自身の名前を
奪われ、契約の末、下働きとして湯婆婆の温泉宿で働き始める。そして、千尋が両
親とともに元の世界へ帰るために、様々な困難に立ち向かい奮闘するという物語で
ある。	
	
第一節	 移動から生じた孤独	
	 この作品は概して 10歳の少女が成長する物語である。物語の中では、千尋が様々
な困難に直面した時、努力をして解決を図るのであるが、同時に孤独感を抱えるこ
とがある。特に注目すべきなのが、本作のオープニングショットである。この部分
では、千尋の状態や物語が進行する環境ではなく、彼女が抱える孤独感が描かれて
いる。その孤独感を考察するため、図 62から図 66を取り上げる。	
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図 62																																図 63	
	 	
図 64																																図 65	
	
図 66	
	 まず取り上げた図 62と図 63は、本作の最初に登場する場面である。図 62では、
クロースアップでスクリーン全体に花のようなものが映し出されている。スクリー
ンの中央には、「ちひろ、元気でね、また会おうね。理砂」という言葉が書かれた
カードが見受けられる。それが映ったときに、千尋の父親が「千尋、千尋、もうす
ぐだよ。」と彼女に話しかける。このセリフが終わると同時に、被写体の花束は
徐々に画面下へと移動して、半分ほどがフレーム外に切られる。そして画面の上部
に新たな景色が現れ、誰かの足とそれを囲む荷物のようなものが映し出され、図 63
が現れる。その遠景には、右から左へ高速で景色が移動している様子が見て取れ
る。この異例と言っても過言ではない場面が、『千と千尋の神隠し』の冒頭の場面
である。	
	 なぜこの場面が異例かというと、通常、映画の冒頭では物語の舞台や登場人物を
紹介することが多く、それを行うのに効果的なロングショットや超ロングショット
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という描写手法で描かれるエスタブリッシング・ショットが用いられることが一般
的であるからである。エスタブリッシング・ショットは人物のみならず、環境や風
景を描写したり、時間、季節、場所を中心に表現したりする手法である。時間、場
所を紹介することによって、物語中の生活の情景、人物像などを際立たせることが
できる。喜びや悲しみ、緊張状態など映画全体の雰囲気も映し出すことが可能で、
映画のモチーフを浮かび上がらせることもできる。	
	 しかし、本作においては一般的なエスタブリッシング・ショットを用いていな
い。ロングショットではなくクロースアップが使われており、物語の時間や舞台に
ついて何の紹介もなしにストーリーが開始される。続く図 64では、千尋が花束を自
分の胸のところに両手で抱え、体を横にし、花束を凝視している様子が見られる。
この千尋の目を描く図 64の登場によって、彼女の目線から描かれていた図 62と図
63の二つの場面は千尋の POV ショットであることがわかる。つまり本作では、客観
的に物語の舞台を紹介する一般的なエスタブリッシング・ショットではなく、POV
ショットを使用することによって、千尋の主観という心理状態のみを冒頭に提示し
ているのである。ここで彼女が見ている景色は登場人物のいない空ショットである
から、千尋は空虚な心理状態であると考えられる。	
	 しかし、空虚な感情を感じている千尋は一人ぼっちになっているわけではない。
彼女と同じ空間（車）には両親もいる。ところが、この時千尋の両親は画面に姿を
現すことはなく、セリフだけで登場する。人物を直接映すことなく声だけで登場さ
せるという描写方法は、ヴォイス・オーバーと呼ばれる。通常の場合、ヴォイス・
オーバーはその音を出した人物の重要性を表す手法であるが、この場面の声の主で
ある千尋の父親は物語においてそれほど重要な人物ではない。また、図 64に登場し
た千尋の姿はバストショットで描かれており、車の後部座席に横になって、呆然と
した顔をしている。この場面は斜めから描写されているため、意図的にダッチアン
グルという手法が用いられているのが確認できる。ダッチアングルという手法は、
衝突の場面や人物の不安、心理的な動揺を表すためによく使われる描写方法であ
る。しかし、図 64は物語が開始してから二つ目のショットであり、ここまでの場面
で観客に提供された情報はかなり限られている。この限られた状況でダッチアング
ルを使う宮崎の意図は、一体どのようなものであるのだろうか。その宮崎の意図を
解明するためには、この場面に含まれている他の要素を考察する必要がある。	
	 まず、図 64で被写体である千尋は、ズーム・アウトによって徐々に小さくなるよ
うに描写されており、画面のサイズはバストショットから次第に変化し、図 65では
ミディアムショットになる。ミディアムショットとは、人物の全体を描くショット
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サイズである。人物の表情を中心に表現するバストショットとは異なり、人物全体
とその周辺環境の関係を示すのが一般的な使い方である。しかしこの図 65の場合、
カメラの動きの幅がかなり小さいものになっており、登場人物の千尋が置かれた環
境を十分に表現しきれていない。単体としては意味が不明瞭なこれらの手法を合わ
せて考えると、ヴォイス・オーバーについて、POV ショットが現れる図 63で千尋の
視点に固定されているカメラが全く動いていないことから、千尋が父親の発話を無
視している様子が見て取れる。つまり、ここでヴォイス・オーバーが使われている
のは人物の重要性を表現するためではない。むしろ、父親の声に対する千尋の反応
を描くことにより、彼女の両親に対する態度を表しているのだ。他者がいる空間で
あるにも関わらず、画面には千尋しか映っておらず、彼女が自分は一人だと感じて
いることが強調されている。このように千尋と両親の関係性を表現すると同時に、
ダッチアングルという手法で彼女がその関係に対する不満を表し、ズーム・アウト
によって、被写体の千尋と声だけ登場する両親が離れているイメージを観客に与え
ている。だから、ダッチアングル、ヴォイス・オーバー、ズーム・アウトという三
つの描き方によって、千尋と両親という他者同士の関係性が強調されて表されてい
るのだ。より具体的に言えば、これらの場面を通じて、千尋と両親が徐々に疎遠な
関係になっていく様を表現していると推察される。	
	 本作の最初の場面だけではなく、導入部のシークエンスの中では、千尋の両親へ
の不満、彼女が親と疎遠になりたいという意思を持っていることが繰り返し描かれ
ている。例として考察するのは図 66である。車の後部座席で横になっている彼女が
首を少しだけ捻り、前の席にいる両親にようやく顔を向ける。ここで千尋の視点を
捉えた場面は終わり、次に彼女が見ているものを映し出す図 66に切り替わってい
く。この場面では、カメラは千尋の位置、つまり車の後部座席に設置され、千尋が
見ている方向を描写しているように見える。	
	 一見すると、この場面は千尋の POV ショットであるように見えるが、実際には千
尋の POV ショットではない。なぜなら、図 66では、千尋の両親が前席に座ってお
り、手前左側に紙袋、右側には千尋が抱えている花束が設置されている。図 65から
わかるように、彼女の頭部は花束よりさらに右側にあるはずだが、図 66のフレーム
の中心点は千尋の胸のあたりである。なぜ宮崎は、ここで千尋の POV ショットを使
わず、視点が似通った客観的ショットを用いたのか。この場面は客観的ショットで
あるから、様々な角度から描く選択肢があるはずである。しかし、図 66に現れる、
会話をしている千尋の両親の描き方を見ると、カメラが両親の後ろに置かれ、人物
の背後から描写しており、両親の姿の大部分は座席によって遮られていることがわ
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かる。これはもっとも被写体の人物が見えない位置であると言えるだろう。すなわ
ち、様々な角度から描写することが可能であった中で、あえて両親のイメージがも
っとも希薄になる位置から描写しているということだ。これは宮崎の意図ではない
かと思われる。	
	 これまでの考察によって、次のことが明らかになった。本作は最初に物語の時
間、環境などの紹介を全く行っておらず、主人公である千尋が何に思いを馳せてい
るのかを、彼女の人間関係を中心に描いている。画面の中では、彼女が実際に経験
している人間関係の相手は親に限定されている。10歳という年頃の子供にとって、
親子関係のあり方は最も大切な人間関係であるはずだが、親との親密な関係は映像
の中に全く表現されていなかった。逆に、千尋と親の座席を前後で分けたり、千尋
を描く際に親の姿がなく声だけが登場していたり、両親が後ろ姿で登場していたり
と、千尋と彼女の両親との関係性が疎遠であることを表そうとしている。つまり、
千尋は現在経験している人間関係に対する不満によって、寂しさ、孤独を抱えてい
るのだ。	
	 本作では冒頭の部分と導入の部分だけではなく、物語の中盤あたりで千尋一家が
異世界へと迷い込むと、千尋の抱える孤独感が一層深刻になり、死にも直結するほ
どの究極な孤独感を感じることになる。この千尋が抱える究極の孤独感を考察する
ために、図 67から図 69を見てみよう。この三つのショットは、千尋の両親が豚に
なってしまった後で、さまよう千尋がハクと出会い、「ここへ来てはいけない。す
ぐ戻れ」という忠告を受ける場面だ。両親のところに急いで戻ろうとする千尋がい
る場所は、妖怪たちが横行している空間であり、「異世界」に舞台が移ったという
ことが観客に明確に示されている。	
	 	
図 67																																図 68	
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図 69	
	 まず図 67において、千尋は両親が豚になってしまったという事実を受け入れられ
ず、「お父さん、お母さん」と泣き叫ぶ。この場面は超ロングショットで上空から
地上を描写するように映し出されている。千尋は異世界の商店街にある交差点のよ
うな所で立ちすくんでおり、その周囲には複数の化け物や妖怪のようなものが徘徊
し、近くの店で食事をとっている様子が描かれる。登場人物ではなく、登場人物が
居る環境を示すこのロングショットは、千尋が異世界に入り込んでしまったこと、
そしてそこは人が住む所ではないことを描き出している。つまり千尋が居る場所
は、人間が居る場所ではないのだ。そして、このショットでは千尋の姿が非常に小
さく映し出されている。これは、異世界においては千尋の方が異質な存在であるこ
とを示すと同時に、彼女がか弱い、無力な存在であるということも併せて示してい
るのである。	
	 これまで構築した全ての関係が断ち切られ、一人ぼっちで自分が所属すべきでな
いところに置かれれば、当然孤独感が生じるだろう。しかしそれは直ちに寂しさや
孤独といった感情につながるわけではない。それらは二次的にやってくるものであ
り、喪失の直後は衝撃を受けてただ呆然とするか、激しい動揺を覚えるだけであ
る。例えば、最愛の人を事故などで突然失ったときのことを考えると、その直後は
ひどく悲しむ、動揺するといったことはあるだろうが、すぐに孤独を感じることは
ないだろう。千尋の場合は、両親が豚になったことをすぐに受け入れられず、ただ
「お父さん、お母さん」と叫びながらその姿を探したのだ。寂しさや孤独というの
は衝撃が治まった後、普通の生活に近い状態に戻り、喪失以前の状態を回想した時
にやってくるものだ。千尋も同様に喪失から孤独に至るまでの過程を経験している
ことが図 68で描かれている。この場面は、千尋がいまいる場所が「異世界である」
ということを明確に認識し、急いでもとの人間の世界へ戻ろうとする。しかし涸れ
ていたはずの川は水で溢れ、もはや戻ることができない状態になってしまってい
た。千尋が水の中から陸地に戻ったとき、カメラは下から上へとティルトを行い川
 71 
の様子を映し出すのだが、そこで現れるのは到底渡ることのできない大河であっ
た。	
	 この場面の登場人物配置とセッティングについて、登場人物の千尋が画面の左下
のところに配置されており、異世界の入り口を示す対岸の風景が画面の右上の部分
に描かれている。その対岸の風景はただの背景ではなく、一つの重要な要素として
登場している。そしてこの場面では、千尋と対岸の景色に左右、上下の対立する構
図が見られる。この対立を構成する図によって、もとの世界に戻れないことを実感
している千尋の心情が表され、彼女にとって自分の居場所がなくなることも表され
ている。	
	 両親を失って、自分の居場所を失った千尋は図 69に示したように、究極の孤独を
抱え始める。図 69はかなり遠くからの超ロングショットのサイズで描かれている。
人間を描くことには不適切な超ロングショットであるが、ここでは画面の中心のと
ころに千尋を登場させている。しかし、彼女の姿は極めて小さく描かれており、か
つ真っ黒な照明が使われていて、彼女の居るところには全く光が当たっていない。
それに対して、画面の遠景のところに異世界の妖怪たちがいて、そちらは照明の当
たるところに登場させていることから、「明」と「暗」、「一人」と「集団」の対
立が生み出されていると言える。つまり、図 69にも現れているように、暖色系の照
明で示す賑やかな雰囲気の中、超ロングショットで非常に小さく描かれる一人きり
の千尋の寂しさ、孤独をローキーライティングで描いているのだ。その時自分が生
きられるところで追い込まれ、千尋が究極ともいえる孤独感にさいなまれているの
が読み取れるだろう。	
	 これまでは、本作の初めから異世界に入った直後に千尋が抱えた孤独感の描写に
ついて考察した。この考察より、千尋が自身の持つ人間関係に不満を感じているこ
と、そして、両親を失って、自分の居場所を失ったことにより孤独を抱えたことが
明らかになった。しかし、その両親や居場所を失った原因について、映像では何を
示しているのだろうか。次はそれを考察するため、これまで取り上げた場面と新た
に取り上げた図 70を見てみよう。	
	 まず振り返って図 64のショットサイズは、千尋の胸から上を描いているため、バ
ストショットである。自分の動きと人物の表情をよく描くことができるこのバスト
ショットで、横になって花束を握っている千尋の姿と、彼女の不満、無関心の表情
を映し出している。クロースアップのようなサイズを用いれば、彼女の表情をより
強調して描くことができるが、ここではそうはしない。この場面であえてバストシ
ョットを使う理由は、このサイズが人物の動きを表現できるためであるからだ。	
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	 登場人物の動き、すなわち、花束をずっと胸のところで握っている千尋の行為か
ら、彼女が何を望んでいるのかがわかる。それは小道具として設置された花束であ
る。この花束は、冒頭の図 62で、一度超クロースアップのサイズで大きく描かれて
いる。そのショットは、千尋の POV ショット、つまり彼女の主観的ショットである
ため、彼女が何を見ているのかを示している。また彼女が見ている対象の描写が大
きければ大きいほど、その対象は千尋が強く欲しているものである。さらに、画面
を占める花束とその中央にある友人からもらった別れのカードは、千尋が欲してい
るもの、すなわち愛着のある場所や、友人との関係性を象徴している。だから、千
尋が望んでいるものはこれまで親密な仲であった友人のような人間関係であり、そ
の友人からもらった花束を大事にしている動きを描くためである。	
	 しかし、前掲の図 63を見てみると、「もうすぐだよ」という父親のセリフが登場
すると同時に千尋が花を下げる様子が見られる。すると画面の遠景のところには右
から左へ高速で景色が移り変わる様子が現れる。ここで景色が変化するのは、千尋
の物理的な移動によるものと見られ、「引っ越し」ということを表現している。だ
が、バストショットで描かれている図 64で、千尋がただ横になっている様子が確認
できるため、その引っ越しという物理的な移動は、千尋の能動的な行為ではないと
捉えられる。この受動的な移動、そして図 62に大きく映されている友人からもらっ
た花束のカードの「また会おうね」という文字と合わせて考えると、この引っ越し
によって、千尋が親密な友人関係を喪失したことが明らかになった。	
	 もし、過去の親密な人間関係を喪失していても、それと同時にこれからの生活に
期待があるなら、彼女が寂しさを抱えることは決してないだろう。次の図 70では、
これからの生活に対して彼女がどのような態度を取っているのかが表現されてい
る。この場面の中には、車窓というもっとも重要な小道具がセッティングされてい
る。これから千尋が通う小学校の建物の姿が車窓に反射し、千尋の顔と重なってい
る。この重なりは彼女と小学校、あるいは社会との関連性を示す一方で、車窓が両
者の間に設置されていることにより、千尋と新しい社会が隔絶していることを表現
しているのである。千尋は、窓を通して「ベェー」と舌を出して嫌がるような不機
嫌な表情をみせており、これによって親の事由によって親しい人間関係から引き離
され、不慣れな社会で生きていかなければならないことに対しての不安や不満を表
している。	
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図 70	
	 この移動から生じた不慣れな新しい社会に対する千尋の不安感、そして親に従わ
なければならないという現実への絶望感は千尋に寂しさを感じさせるだろう。だか
らこそ、冒頭の場面の画面全景に大きく映る花束から、過去の友人関係を重視し、
同時に現状の人間関係に対し不満、不快、孤独感を感じている様子が窺えたのだ。
事の発端は引っ越しである。オープニングショットにおいては近景の花束と遠景の
車外の新たな社会の風景という二項対立によって、引っ越しが彼女の大切な物を破
壊するものであることを表現し、引っ越しがもたらす環境の変化が千尋に精神的な
負担を与えていると理解することができるだろう。つまり、「引っ越し」という移
動がもたらした親密的な友人関係の喪失は千尋にとって、寂しさと孤独を感じる一
つの原因である。また、移動から生じた友人関係の喪失だけではなく、千尋が究極
の孤独を感じる原因のもう一つは異世界に入るという移動に伴う家族関係の喪失で
あると考えられる。これを考察するため、次の図 71から図 75を取り上げる。	
	 	
図 71																																図 72	
	 	
図 73																																図 74	
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図 75	
	 家族関係の喪失を考察するに当たって、考えなければいけないのは千尋にとって
の家族、親の重要性である。前述のように、千尋は大切にしていた他者との関係性
を喪失したことに強い不満を感じている。また、POV ショット、バストショットに
より、彼女の感じている喪失感とそれにより生じた不満が主観的なものであること
がわかった。しかし、千尋が親に対する不満を持ち、心理的に親と疎遠になって
も、やはり 10歳の子供にとって、親の保護がなければ社会では生きていけない。そ
の意味で、彼女にとって親の存在はかなり大きい。前掲の図 66にも、そのように描
かれている。	
	 図 66 は、千尋の親に対する不満を表現するために、POV ショットと似た位置で描
かれている。しかしこのショットはやはり客観的ショットである。この客観的ショ
ットの使用は、千尋の気持ちの表現と全く違う意味をもたらしている。ところが、
このショットの構図を見てみると、フレームの左側奥には運転している千尋の父親
と座席があり、その座席の後ろには紙バッグのような小道具がある。そして右側に
も同じく千尋の母親と座席の背もたれがあり、その後ろには花束が見える。この画
面において、中心線の両側の被写体の大きさ、位置、小道具はほぼ同じであり、シ
ンメトリーの構図であることがわかる。そして前出の千尋の姿を映しているカメラ
とここで両親を描写しているカメラは、同じ空間（車内）に置かれていることが確
認できる。	
	 カメラは千尋と両親を同じ車という密閉空間の中に設置されているものとして描
写している。車は千尋と外の世界を分かつ境界線のような機能を有している。この
境界線の効果とシンメトリーの客観的ショットは、千尋と両親が同じ空間に設置さ
れていることによって、千尋が親に対して不満を持っていても、親の保護の下に生
きていかなければならないということが表されている。すなわち、ここで客観的な
視点でカメラが使用されている意図は、千尋が親に保護されていること、そして彼
女の生存に関わる親の存在の大切さを表現し、千尋の置かれた生存環境の現状を表
現することにあると考えられる。	
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	 しかし、この千尋のおかれた生存環境は、異世界という空間に入ると一気に変わ
る。オープニングのシークエンスの後、千尋一家は廃棄されたと思われるテーマパ
ーク（異世界）の入り口にたどり着いた。千尋の両親はこの場所に強い関心を寄
せ、トンネルの向こうの世界に興味を持ち、探索しに行った。気になる部分は、異
世界に進入する直前で、入り口から伸びる長いトンネルを千尋一家が通過する場面
である。単にトンネルを抜けるだけのこの場面で、カメラはトラッキングをしなが
ら 8秒間にも渡ってその様子を描写しているのだ。この時宮崎は、千尋がこのトン
ネルを通り抜けるという行為を、物語においてかなり重要な出来事として示したか
ったのではないか。8秒間の中で重要な出来事を表現するのは図 71と図 72の二つ
のショットだけである。	
	 図 71 は母親の腕を握りしめて前を向き進んでいる千尋の様子で、その千尋の目に
映る景色、いわゆる千尋の POV ショットで描かれているのが図 72である。まず、こ
の二つのショットでは、バストショットや、ミディアムショットという人物と環境
の両方が描かれるショットサイズが使われているものの、照明については、この二
つのショットともにローキーライティングが採用されており、登場人物の周りの環
境には一切光が当たっていない。トンネル内の場面は暗闇で、登場人物以外はほと
んど何も映さないという描き方によって、8秒間という長い時間を費やしている理
由は環境の表現を一切描くことなく、人物のみ、すなわち、彼女と両親との関係性
のみを描写する意図が読み取れる。	
	 映像世界において、トンネルを通るという設定は、異なる二つの空間を行き来す
るという意味を持つ。そしてトンネルを通る人物に、何らかの変化が生じることを
意味する。本作の場合、図 71と図 72では千尋と親との関係に注目させているた
め、その親子関係に何らかの変化が起こると考えてもよい。実際に、異世界に入る
と親子関係が変化し始める。その関係の変化をトンネルを通る時の場面を見なが
ら、通った後の千尋と両親の関係を考察してみる。	
	 トンネルを通っている図 71では、母親の顔は画面に映し出されておらず、体の上
半身だけが画面に出てくるほか、図 72では、父親が終始後ろ姿で登場した。このよ
うな登場人物の配置から、この千尋と父親の関係性が不安定であることを窺い知る
ことができるだろう。ところが異世界に入った後、次に取り上げる図 73から図 75
では、千尋と大切な両親との関係が急激に変化していく様子が見られる。そして、
図 73から図 75は、異世界に入った後に現れる場面である。この三つの場面には千
尋一家の誰か一人だけを描くのではなく、少なくとも二人を描写しているため、家
族間の関係、および関係の変化を表している。トンネルの中で、千尋が母親の腕を
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しっかり掴みながら進んでいる様子が映し出されていたが、トンネルを通った後、
千尋が母親の手を離しているように見られる。ロングショットで描写されるこの場
面では、千尋一家全員の様子がフレーム内に収められているのだが、父親が先頭に
立って千尋と千尋の母親を待っているように見えるほか、異世界への進入時と比較
して明らかに千尋と千尋の母親との距離が開いているのが確認できる。これより先
に、千尋と千尋の両親が身体的に繋がっている映像は出てこない。図 74を見ると、
千尋はいつも両親の後をついて行くようにしているが、彼女と母親の距離がさらに
広がっているのがはっきり映されている。さらに、最後の図 75では、千尋の両親
は、近景の店内のテーブルに座っているのに対し、千尋は店内には入らず、遠景の
通路に立っている様子が見られる。この場面ではカメラが店の内側に設置され、千
尋一家の様子が一つの画面に収められている。ここで、本作の開始から初めて、千
尋と両親が異なった空間に配置されていることになった。	
	 これまでのような身体的な接触がある状態から徐々に離れ、最後は全く異なる空
間にそれぞれが位置するという流れが見えてくる。親に追いつこうとする千尋が、
逆に親を分離するようになっていると読み取れる。この分離のような人物の間の物
理的な距離感の変化は、映像世界において、相手を次第に失っていることを意味し
ている。物語は両親を豚に変へられたことから、千尋が孤独を抱えると描かれた。
しかし、以上の考察によって、家族関係を次第に喪失してしまうことは人間世界か
ら異世界への移動中からすでに行なわれているのが明らかになった。	
	 孤立を免れる人間関係の多くが家族から提供されている72と阿部(2011)に示唆され
ているように、親密なコミュニケーションを提供する家族は重要であり、それを失
った時に孤独に陥るリスクが高いと考えられる。成人でもそれは言うまでもなく、
ましてや前掲のように 10歳の子供にとって、自分の生存と関わる親の存在はかなり
大きく、それを失ったら、死に直結するような恐怖感を与えられる。その最も大切
な人間関係の断絶を経験した千尋は、図 69に描かれるように究極な孤独感を抱え始
める。	
	 これまでの考察によって、友人関係を喪失する原因は「引っ越し」という移動で
あり、家族関係を喪失する原因は「人間世界」から「異世界」という日常から非日
常への移動でもある。主人公の年代において友人関係は非常に重要な人間関係のひ
とつである。友人との別れ、生まれ育った家や見慣れた風景、そこで生活している
人達との離別は千尋に大きな精神的負担を与えた。表面的には千尋の危機は異世界
                         
72阿部彩(2011)『弱者の居場所のない社会―貧困・格差と社会的包摂』講談社,107頁.	
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に迷い込んだことによって生じたように見えるが、実際には異世界に行く前の、既
に現実世界にいる時から始まっていたことを、この引っ越しの場面は暗示している
のではないかと考えられる。そして異世界に迷い込むことは、千尋が居るべき日常
的な人間世界から、非日常的な異世界に移動ことを意味するのだ。千尋にとって、
移動というライフイベントは生活を大きく変え、それまでの自分の生活を根こそぎ
刈り取るような喪失体験を伴い、親密的な友人関係と家族関係の喪失を経験し、千
尋は孤独感を抱えるようになったのである。	
	
第二節	 成人社会に踏み込む子供	
	 千尋が以上のような喪失体験を経験することになった大きなきっかけは異世界に
進入、移動したことである。長いトンネルを通って異世界へ移動するが、そもそも
トンネルを通ることは映画の中で異なる環境や異なる世界へ移動する意味を持って
おり、本作においてもトンネルは人間世界と異世界との結合部の役割を果たしてい
る。異世界と千尋達が住んでいた世界とを分かつ境界線であるとも言えるだろう。	
	 ところがこの異世界がなぜ、大人である父親にとってはテーマパークとして扱わ
れ、千尋の両親が強烈な意欲を持ち、中へ進んでみたい場所として扱われるのか、
一方なぜ子供である千尋にとっては、異世界に進入することに拒否し、嫌がる場所
であったのか。すなわち、この大人と子供の持つ印象の違いは、なぜ生じたのだろ
うか。なぜ元の世界から異世界に移動したら、千尋が両親を失って、子供としての
居場所を喪失し、究極な孤独を抱えるのか。この考えによって、そもそも、異世界
とは千尋にとってどのようなものなのか。そしてそれが千尋の孤独感とどのように
関連しているのか。この問いについて、図 76から図 83を取り上げて考察を試み
る。	
	 	
図 76																																図 77	
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図 78																																図 79	
	 	
図 80																																図 81	
	 	
図 82																																図 83	
	 まず千尋が生活を体験する異世界の実際の環境について、図 76から図 78に描か
れる千尋が初めて油屋に尋ねる空間、すなわち釜爺の仕事場の様子がまるで人間社
会の仕事の現場と変わらないことが確認できる。図 76には、水蒸気が吹き出るたく
さんの機械が並んでいる。そして 6本の腕を自在にあやつる釜爺と魔法の力によっ
て煤から生まれたススワタリという化け物が、この仕事場で働いている。また、ク
ロースアップで描かれた図 77では、異形の生き物であるススワタリが、人間社会に
ある工場の生産ラインで働く労働者のように、粛々と働いているのである。さらに
図 78では、釜爺が座っている台のような場所の後部に「清潔、整頓」という人間の
製造現場の作業所にありそうな言葉が見受けられる。	
	 また、目の前にいた一匹のススワタリが自身が運んでいた煤に潰されそうになっ
ているのを見て、千尋は煤を持ち上げて助けてやるのだが、手に取った煤をどうす
ればいいのかわからずうろたえてしまう。そこで、釜爺が千尋に煤の扱いを指示す
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る図 79と図 80の場面が描かれる。この二つの場面には釜爺と千尋がそれぞれの画
面に登場しているが、一つの対話の場面が二つの画面を通じて描かれているため、
二人がどのような関係を持つのかを表していると言える。登場人物の大きさを見る
と、図 79に登場する釜爺のほうが、バストショットで描かれているため、ロングシ
ョットで描かれる千尋より体が大きいことが一目瞭然だ。その大きさによって人物
の力関係を表しており、大きく描かれている釜爺の方が、千尋より圧倒的に強いと
読み取れる。	
	 そしてこの場面では、通常では見られない描き方が一つ見受けられる。それは人
物が登場する位置と人物の動きの方向の不一致である。釜爺が座っているところか
ら後ろの壁までは段差があり、図 80では千尋が段差の下の低いところに立っている
ように見られるが、釜爺は実は段差の上にある台に座っているのだ。その段差によ
って、一つの想定の線を引いてみると、図 80を含むこれまでの場面では線の手前に
カメラが設置されているのに対して、図 79ではカメラが奥の空間に設置されている
のが見られる。	
	 このカメラワークから、図 79では、カメラは 180 度線を超えて描写しているの
だ。何かを強調するために 180 度線を超えて描写するのであるが、ここではもちろ
ん釜爺の動きに意図的に注目させる効果がある。その場面に描かれる釜爺は、「手
ぇだすなら、しまいまでやれ」というセリフを語る。そのため、180 度線を超えて
強調しているのは釜爺のセリフの内容と、喝のような口ぶりであると思われる。
「手ぇだすなら、しまいまでやれ」というのは仕事を指示する上司のようであり、
加えて喝のような口ぶりもまるで上司から部下への命令にように思われる。この場
面で千尋が煤の塊を釜に投入した後、釜爺は「あんたも気まぐれに手ぇ出して、人
の仕事を取っちゃならね」と教える。それが図 81から図 83である。	
	 これらの場面で、千尋は特に返事をしていないが、カメラワークは会話の場面で
使われるショット・リバースショットを用いていた。図 81はマスターショットで千
尋と釜爺の二人を画面に入れている場面である。釜爺は右の少し上のところに配置
されており、千尋は画面の左下の隅に配置されている。このマスターショットの人
物配置から、主人公の千尋より釜爺のほうが優位的立場にあることが指摘できる。
この後の図 82と図 83のショット・リバースショットでも、千尋はハイアングルで
描かれているのに対して、釜爺はローアングルで描かれている。このアングルの違
いもまた、二人の力関係を表していると言えるだろう。	
	 実はこの物語において釜爺は魔法などの他人をコントロールするような術を全く
持っておらず、権威的に振る舞う様子はない。それどころか物語の続きでは、むし
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ろ千尋を何度も助けようとするのである。しかし出会った当初は非常に居丈高に千
尋に接する様子が描かれ、強弱関係が強調されている。これは釜爺が千尋を躾ける
権利を有しており、またそれが妥当であり、合理的であるということを意味してい
るのである。続く場面でリンという登場人物が千尋を湯婆婆のもとへと連れていく
とき、「あんたねぇ、はいとか、お世話になりますとか言えないの？」、「あん
た、釜爺にお礼言ったの？世話になったんだろ。」などと、千尋に礼儀作法を教え
る場面がある。	
	 これまでの考察によって、つまり、超ロングショットで示された環境は、普通の
人間社会にある作業所のような風景で、強い口ぶりで上司から部下に仕事を下すよ
うなことが強調されているのだ。そして人間の成人社会にも通用するような礼儀作
法を釜爺とリンから教えてもらっている様子から、この異世界は現実の成人社会を
意味していると考えられる。	
	 物語の続きで、千尋はハクの助言の通り「ここで働かせてください」と釜爺に依
頼する。千尋は断られても「働きたい」と強く要求するのだが、何度懇願しても、
やはり千尋が子供であるため、子供がこの成人社会の仕事の現場に携わることはあ
りえないと、釜爺は聞き入れてはくれなかった。このような「働く」についてのセ
リフも、現実の成人世界にも適応している。この世界では「仕事を持たないものは
動物にされる」。これは成人社会に準じているとも考えられる。「働く」ことによ
って、社会に有用な存在であることを証明でき、生存権利を得る。その生存権利と
引き換えることができる等価物は、一般的には「金」である。労働の対価として金
銭を得て、それを基に食料を得るということが異世界社会における基本概念なので
ある。魑魅魍魎が跋扈する世界ではあるが、妖怪のような体を持つ釜爺が、世間知
らずの千尋に「躾」を行い、子供である千尋に大人の労働者と同じように振る舞う
ことを要求する。この異世界には、現実のようなルールや秩序73が設けられており、
現実の成人社会のような準則で働いているため、異世界は成人社会であることが推
察される。	
	 異世界が成人社会のことを意味しているという点についてさらに考えてみれば、
画面に設置された仕事を表す小道具の構図は、人間が生存維持のために苦痛に耐え
ながら、社会の中に埋没している様を表現しているようにも見える。図 76は超ロン
グショットで、初めてこの仕事現場を目にした千尋を小さく描いていて、周囲の環
                         
73「その世界は個物が秩序だって並び、動いていくところである。」無藤隆(2001)「世界への旅ちと自
分を見つけること	『千と千尋の神隠し』を発達心理学から読む」,『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊
号	総特集―宮崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,53頁.	
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境と比べてみると彼女の姿が非常に小さく、頼りなく見える。つまりこのショット
は、この世界のシステムが千尋にとって大きすぎる、圧力をかける存在であること
が窺える。そうした巨大な社会の中で、行動指針も規範も知らない 10歳の子供であ
る千尋は、受け身で人に言われるままに行動する。それでも誰かに守られていると
実感できずに、戸惑い圧倒されるばかりである。	
	 子供は永遠に子供のまま親の庇護を受け続けるわけではない。思春期に入った少
年少女にとって、世間に触れることは、成長の過程において必ず体験することであ
る。たとえ子供といえども成人社会のルールに従って、いずれは親の元を離れて自
立しなければならない。とはいえ 10歳の千尋にとって、成人社会に迷い込んで、親
の保護を失ったことは、必然的に親離れせざるをえなかった74ということを含意させ
ているから、子供は自分が居るべきではない成人社会に急に入り込むと、自然と孤
独を感じるのだと考えられる。	
	 人間にとって、子供から大人に成長して社会に進出するということは、子供時代
の友人や親の保護から遠ざかるということである。このように考えると、前掲のよ
うに異世界というのは成人社会を意味するため、子供としての千尋が成長して成人
社会に入ることは必然的なことと思われる。本作においてこの仮説は画面に描かれ
ているだろうか。描かれている場合、どのように表現されているかを考察する必要
がある。そのために、最初に取り上げる場面は異世界に入る前と入った後、画面に
登場する図 84から図 86を見てみよう。	
	 	
図 84																																図 85	
                         
74「『千と千尋』の物語では,千尋が両親とともに迷い込んだ無人のテーマパークの廃墟で,両親が豚に
変わることに,それが象徴される。それは,あるとき突然に実感され,子どもとして生きていた時代が終
わったことを,内心のどこかで感じる瞬間となる。今までの自分ではいられなくなったことを感じて戸
惑い,混乱のうちに助けを求めて走り回る。」後藤秀爾(2003)「現代社会と思春期モーニング―「千と
千尋の神隠し」への分析心理学的考察」,『愛知学泉大学コミュニティ政策学部紀要』6,愛知学泉大学,
67 頁.	
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図 86	
	 物語の中で、千尋は両親がトンネルへ入ろうとしていることに対して、千尋は強
く反対した。図 84はこのシークエンスに登場する場面である。彼女は、しがみつい
ていた父親の手を離して後ろに下がり「戻ろうよ、お父さん」と両親に強く訴えて
おり、異世界に入ることを拒否している様子が見られる。この場面をショット分析
で考察すると、まずショットのサイズについて、登場人物がかなり小さく描かれて
いるため、環境に注目する超ロングショットというサイズが使われているのが確認
できる。この場面に現れる環境は、画面の左部分には異世界の入り口、そして右部
分には森林のような背景が設置されている。	
	 また、人物配置について、千尋の両親がトンネルの入り口である左に置かれてい
る一方、千尋は画面の右に配置されている。そして小道具の設置に関しては、千尋
一家の車が千尋の後ろに設置されているのが目視できる。人物を左と右に設置し
て、環境も左右で分けられているショットの構図ではあるが、実はシンメトリーで
はない。なぜなら、左の異世界への入り口は赤にセッティングされている一方、右
は緑が溢れる自然的な空間で作られているからである。他にも、入り口と自然の環
境の境界線が画面の中心ではなく、意図的にやや左に作られていることが指摘でき
る。	
	 「赤」と「緑」、「人工物の建物」と「自然」、「大人」と「子供」、異世界に
「行く」と「行かない」、このようなはっきりとした二項対立の構図で構成されて
いる場面で千尋が立っているところは、緑溢れる自然の環境であり、それはわがま
までも通用する。世間知らずで人間の社会性を備えていない子どもの環境を暗示し
ていると言えるだろう。そして、千尋の後ろに設置されている車は、一家が引っ越
す前の世界から乗ってきた車であり、千尋にとっては故郷のような環境を意味して
いると考えられる。一方、これから行く世界は、子供の環境と対立する。赤に塗ら
れている人工物が象徴するように、そこは成人社会なのである。千尋はその世界に
入ることを嫌がったが、止むを得ず入ってしまった。	
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	 そして、図 85は成人社会に入る前の場面であり、クロースアップで描かれている
千尋の足だけが画面に登場している。物語と直接関係がない千尋の足が、なぜこの
ように大きく描かれているのか。なぜなら、足は人間が移動するためにもっとも重
要な部位であるからだと思われる。つまり、ここで足をクロースアップで描いてい
るのは、千尋の成人社会への移動を意味している。しかし、この場面では千尋の足
は全く動かず、地面にある落ち葉が風によってトンネルの奥にある成人社会に吸い
込まれていく様子がクロースアップで描写されている。そこで千尋は異様な気配に
気付き、その情景を指して「風を吸い込んでる」と言う。同じように風が取り上げ
られる場面がもう一つがある。それは一家がトンネルを通り過ぎて異世界に辿り着
き、千尋の両親がさらに前進することを決めた図 86である。この時、千尋は出口の
前で立ち止まったが、急に強烈な追い風が吹き、千尋は前進を強いられたのであ
る。	
	 これらの場面に現れる風は、人工的なものではなく、自然のものである。クロー
スアップで強調されているこの自然の力が千尋を異世界に進ませたことは単なる偶
然ではないだろう。ここでは、千尋がいくら拒んでも成人社会にいくことは避けて
は通れない、それは成長の過程であるということが示唆されている。その成人社会
は子供である千尋にとっては、自分と異なる世界である。だからすぐ卑屈になって
我侭を言ったり、両親に頼ろうとしたりするのである。つまり、成人社会に入ると
いう成長に対して彼女が本能的に拒否しているのだと言える。しかし、繰り返しに
なるが、成人社会に入るという成長に伴い小さい頃の友人、保護してくれる両親か
ら離れ、成人社会に入って独立するのは人間にとってごく自然なことである。その
ため、この過程による様々な人間関係の喪失、居場所の喪失を経験した彼女が寂し
さや孤独を感じるのは、彼女の成長において不可避な過程である。ここで、宮崎が
この作品に千尋の孤独感を描いた意図が明らかになった。	
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第四章	 『ハウルの動く城』	
	
	 前章では、取り上げた宮崎の作品の中に描かれる主人公たちが抱える孤独感につ
いて考察した。シータとパズーにおいて、彼らが所在している環境は彼らの求めて
いること、望んでいることを実現できない環境であると『天空の城ラピュタ』で描
かれた。その環境が意味する彼らの宿命は主人公二人に親密的な家族関係と友人関
係を喪失させ、孤独を抱えさせたことと明らかになった。また、キキにおいては、
新たな社会の中で、自分が承認されたい欲求を持っている彼女は新たな共同体のメ
ンバーと異なる自分の異質的な一面を主張し、社会共同体のアイデンティティーが
不確立、そして社会秩序を乱したため、その承認してもらいたい欲求を実現でき
ず、社会関係をうまく構築できないことによって、キキが孤独感を抱えた。さら
に、千尋においては、慣れ親しんだ社会から、新たな社会へ、また、人間世界から
異世界へという「移動」により、主人公が構築した親密的な友人関係と家族関係の
喪失を経験し、彼女が孤独を抱えることを考察した。	
	 ところが、これまでの主人公たちが経験した孤独感と異なる寂しさを、宮崎は
2004 年に公開された『ハウルの動く城』の中に描いた。だから、本章では『ハウル
の動く城』を取り上げて、主人公ソフィーが抱えた孤独感についての描き方とその
表現、そして孤独感の原因を考察する。	
	
第一節	 疎遠になる人間関係	
	 本作はいままでの定番であった「成長し自立していく少女」という宮崎が描いた
主人公の人物像とは別に、下町の帽子屋を中心とした、非常に小さな世界に閉じこ
もっている少女のソフィーを主人公として描いた作品である。物語上、ソフィーと
いう人物の設定は父親と死別し、母親とも折り合いが悪い。中盤からマダムサリバ
ンからの使者として、母親が送られる場面では母親がソフィーを陥れようとした。
このような設定によって、ソフィーの孤独感が物語の最初から伝える。だから、ソ
フィーの孤独感を考察するため、最初に注目する部分は本作の冒頭の部分である。	
	 ソフィーが最初に登場する場所は帽子屋という彼女の家の中である。だから、こ
の家という空間の中で、彼女がどのような人間関係、あるいは家族関係を持つの
か、その彼女の家族関係はどのように彼女に孤独を招くのか。このような考えを踏
まえて、ソフィーの自分の家の中での、ソフィーの孤独についての表現と家族関
係、そして実際に経験している家の中での人間関係と彼女が望んでいる関係が一致
するかどうかを、図 87から図 94を取り上げて考察してみよう。	
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図 87																																図 88	
	 	
図 89																																図 90	
	 	
図 91																																図 92	
	 	
図 93																																図 94	
	 取り上げた図 87は、ソフィーが最初に登場する場面である。映像の文法におい
て、主人公が最初に登場するショットはかなり重要である。この重要な場面から彼
女が居る環境の表現、彼女の心境などを読み取ることができる。まず、この図 87の
ショットサイズについて、被写体のソフィーの全身が画面に収められていることか
ら、ロングショットで描かれていることが見られる。また、登場人物の配置につい
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ては、真ん中に登場する主人公がカメラに対して後ろ向きに座っている。そして環
境の設定については、物語の通り、ソフィーが自分の部屋という空間に置かれてい
るのが確認できる。他には、彼女の周りに非常に多くの帽子という小道具が設置さ
れている様子が見られる。最後にショットの照明について、ソフィーが居る環境の
中には照明が設置されておらず、窓の外から光が差している。	
	 これらの構成要素から考えてみると、最も重要なのは、登場人物の表現である。
前出のようにこの場面は主人公であるソフィーが最初に登場するショットだ。それ
にも関わらず、彼女はカメラに対して正面向きに登場するのではない。彼女の顔で
はなく後ろ姿が登場するこの人物の配置は、消極的、否定的な表現であると言え
る。この消極的、否定的な表現は、もちろんソフィーのことを描写しているのでは
ない。なぜならば、環境をより強調して表現するロングショットというショットサ
イズで描かれている彼女は、画面に占める割合がかなり少なく、画面の大きな部分
を占めているのはむしろ部屋という空間である。だから、この部屋こそが彼女に消
極的、否定的な影響を与えているのだと捉えられる。すなわち、彼女がネガティ
ブ、悲観的な心境を抱えているのは、この部屋にいることに起因しているのである
と考えられる。	
	 そして部屋という空間の表現に関して、ソフィーの周りに帽子というたくさんの
仕事に関する小道具が設置されている。物語の中で明らかになるように、これらの
帽子はソフィーの趣味で作られたものではなく、彼女の商売道具だ。このようにた
くさんの仕事のものが登場人物を囲むよう設置されているこの空間は、人間性や倫
理性が疎外されていると言える。さらに、この空間の中には一点の照明も点いてお
らず、部屋の中にあるわずかな光は外から差しているものだ。これらの演出によ
り、暗闇のような部屋に一人後ろ姿で映るソフィーが、マイナスな心境、つまり寂
しさや不快感を抱えていることが表現されている。映画を見る者にひとりぼっちの
孤独や憂鬱さを感じさせるに違いない。	
	 もし彼女がこの空間に居ても安心感があるならば、もちろん彼女が孤独であると
は言えない。それを判断するには、この場面の後に表れるソフィーが何を望んでい
るかを表現するショットが参考になる。次の図 88から図 90がそれにあたる。この
二つの場面は、隣の部屋で女性たちがハウルとハウルの城について話しているのを
聞いたソフィーが、仕事を中断して顔を上げ、ハウルの城が現れたという方角を見
つめる場面である。図 90がカメラに正面向きになっているソフィーの目をはっきり
映しているため、図 88と図 89は彼女の POV ショットである。この二つの図は、窓
の方向に目線を投げるソフィーが見ている景色だ。ところでこのソフィーの POV シ
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ョットの図 88と図 89のショットは実は一つのショットの二つの画面である。図 88
は画面の近景に窓枠があり、遠景には草原が描かれている。そして、草原の方向へ
急速にズームインが行われ、霧に覆われた草原にハウルの城が次第に現れてくるま
で近付いた様子が図 89で映し出されているものだ。	
	 ソフィーの意識が表されているこの POV ショットには注目すべきところが二つあ
る。一つは、図 88の中、近景に現れる窓の柵が彼女と外界を分かつ障害物であると
いうこと。そしてもう一つは、図 88から図 89にかけて行われる素早いズームイン
という手法である。図 88に現れる窓の柵は格子のような形になっており、もともと
窓に設置されているものではあるが、この場面においてはソフィーと彼女が見てい
るものの間に設置されていることに意味がある。間にあることによって、それが彼
女の視線を阻むものとして機能する。これによって、ソフィーの身が帽子屋という
空間に閉じ込められていることを意味するのだ。彼女の置かれた閉鎖的な環境を表
象しているとも言えるだろう。そして図 88と図 89はソフィーの主観的な世界を表
現するショットであるから、その POV ショットの中で行われるズームインは、見て
いるものへ接近しようという彼女の意思を表している。しかも、カメラは次第に被
写体に接近するのではない。そしてズームインの速さは異例とも言えるほどで、じ
っとしていられないというソフィーの心理を表していると考えられる。	
	 つまり、窓の柵はソフィーが居る部屋という空間の区切り、仕切りを意味し、彼
女の望みを阻んでいるものの、彼女の視線はこの空間に留まることなく、外の世界
に憧れ、外界の物事、特にハウルの城についてかなり関心を持っているということ
だ。これを表現するために、ズームインが利用されているのだろう。そしてその外
の世界とは、人々が集まる集団のことではなく、人物がいない自然の空間であり、
他の人々があまり近づかないハウルの城が出現する荒野である。このような POV シ
ョットの描き方によって、彼女は憧れの世界があるのにも関わらず、この場から逃
げることができない。現在の自分の居る場所への不満という彼女の心境が表されて
いると考えられる。	
	 ここでソフィーの POV ショットが終わり、続いてソフィーが帽子作りを再開する
様子を映した図 91に移っていく。この図 91は、ソフィーが初めて登場する図 87と
構図的に全く同じであり、グラッフィックの一致と思われる。前の図 87に現れるよ
うに、求めること、望んでいるものを見ているソフィーは正面向きで登場するが、
仕事に戻ると再びカメラに対して後ろ向きになっている。自分が見たいものに注目
するときにはカメラに正面向きになって、積極的で前向きな、ポジティブな一面を
表している一方で、手元の仕事を行うときには部屋にいる彼女は客観的な視点で描
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かれる。ここで描かれる彼女は再び悲観的な心境に変わったことが読み取れる。同
じグラフィックの繰り返しによって、一人ぼっちの寂しさと孤独感が強調されてい
ると考えられる。	
	 これまでの考察によって、本作が初めから主人公ソフィーは望んでいることが叶
わないことにより、彼女がいまいる場に対する不満を持っていると明白になった。
物語において、ソフィーの現在居るところは彼女自身の家の中である。だから、彼
女が自分の家という場に対して、不満な気持ちを持っている。ところで、一体、ソ
フィーが家の中で、具体的に何について不満を持っているのか。それは家族関係で
ある。孤独感は現在経験している人間関係と望んでいる人間関係の不一致から生じ
ると思われる。だから、家の中にいるソフィーが具体的にどのような家族関係を持
つのかについて、ソフィーが経験している具体的な家族関係を考察する必要がある
ため、取り上げた図 92から図 94を見て、ソフィーの家族関係について考察してみ
よう。	
	 図 92 はソフィーの一人の状態を描いた図 91と対照的で、隣の部屋に複数の人物
が登場する場面である。この場面はソフィーがいる部屋から隣の部屋を映してお
り、一人の婦人がソフィーの部屋に近づきドアをノックし、ソフィーを何か一緒に
することを誘っている。しかし、ソフィーは女性たちの誘いを断った。婦人がドア
をノックした時、ソフィーが手元の仕事を一旦中断させる図 93が映され、そこから
婦人を映す図 94に切り替わる。	
	 通常、会話の場面ではショット・リバースショットが使われる。しかしこのソフ
ィーと婦人の会話の場面においては、この通常の技法が用いられず、会話が終わる
と画面は再び隣の部屋を描写する図 94に切り替わる。このショットが登場する時点
で既にソフィーと婦人の会話は終わっているのだ。これを鑑みると、厳密にはこれ
が通常のショット・リバースショットであるとは言えない。その通常のショット・
リバースショットを使わない理由はソフィーと婦人がコミュニケーションをしてい
るのにも関わらず、二人は親密的な関係ではないことが表現されているだろう。	
	 また、図 92と図 94のカメラのアングルを見てみると、図 93に登場するソフィー
の視線と一致していることがわかる。図 93ではソフィーの目が映っているから、図
92と図 94がソフィーの POV ショットであると言える。会話が終わって婦人が部屋
に下がる図 94は POV ショットであり、この場面に描かれているのは、登場した帽子
屋にいる女性たちがハウルの城を発見し、騒ぎになっている様子である。この場面
は 10秒程あり、通常よりかなり長い時間がこの場面に割かれていることから、何ら
かの重要な意味合いがあると考えられるだろう。実はソフィーの POV ショットの画
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面は全く動かず、固定されたカメラで描かれているのだ。この固定カメラはソフィ
ーの主観的ショットであるから、彼女の主観はいわば「安定」していると考えられ
る。一方で図 94の被写体である隣の部屋の女性たちは、画面内を騒々しく動き回
る。ソフィーの微動だにしない視点と比較しても対称的であり、両者は二項対立で
あると言えるだろう。	
	 だから、ソフィーは女性達の騒々しい動きに全く同調する気配がなく、ソフィー
とその他の女性達との間に「静」と「動」の二項対立があるということだ。ここ
に、家族内におけるソフィーと他者の対立性を窺うことができる。そして、登場人
物の配置については以下のことが言える。異なる二つの空間にソフィーと家族の他
のメンバーがそれぞれ配置されることによって、ソフィーと女性たちの間にかなり
心理的な距離があるということが読み取れる。つまり、帽子屋という家の中で築か
れているソフィーの人間関係は親密ではなく、疎遠的なものであるのだ。これこそ
が、現実で彼女が経験している人間関係である。	
	 さらに、ソフィーの理想を表現する場面と彼女の現実を描写する場面と全く違う
方法で描かれている。本作の冒頭のところに、ソフィーの意思を直接表現している
場面が二つある。一つは、隣の部屋を描くこの図 92と図 94で、もう一つは前掲の
図 88と図 89である。すでに考察したように、図 88と図 89のソフィーの POV ショ
ットで行なわれているズームインは、彼女が家の外の世界を望んでいることを表現
する手法である。しかし、図 88と図 89と比較して、図 92と図 94も同じソフィー
の POV ショットであるのに、固定されたカメラと、ロングショットというショット
サイズにより、視点であるソフィーに話しかけてきた女性に近づきたくないという
意思が読み取れる。すなわち、主観的ショットであるソフィーのこの二つの POV シ
ョットを比較すると、ズームインは家の外の世界に接近したい一方、固定カメラは
家の中の人間を近づけたくないソフィーの心境が現れる。だからソフィーが家の中
の他者から疎遠になり、孤独になっているのは彼女自身の選択によるものであり、
故意に周囲を避けているのである。	
	 帽子屋はソフィーが父親から受け継いだものであるため、帽子屋の人間関係はソ
フィーの家族関係に相当すると考えることが可能だ。そのソフィーの家族関係にお
いて、彼女が一人きりで他のメンバーと異なる空間に設置されており、隣の女性た
ちの共感がある「動き」に対してソフィーは「静か」である。このように、空間や
動作が対立していること、そして双方はコミュニケーションを取っているのにショ
ット・リバースショットが使われておらず、会話をしているソフィーと婦人は別々
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に描かれていることより、主人公ソフィーの家族関係はかなり疎遠な関係であるこ
とが明らかになった。	
	 以上のように、ソフィーの家族関係を考察したが、家族以外の場所、例えば社会
に友人がいるかどうか、町という一つの共同体の中でアイデンティティーを確立し
ていたかどうかという点も、人の孤立感を考察するうえで重要である。オープニン
グのシークエンスが終わるとソフィーは家を出発し町に出る。宮崎は彼女が出かけ
る様々な場面で、彼女の社会関係を表現している。社会関係を考察するため、次の
図 95から図 101 を取り上げる。	
	 	
図 95																																図 96	
	 	
図 97																																図 98	
	 	
図 99																																図 100	
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図 101	
	 物語では、ソフィーが生活している国は隣の国と交戦中である。ソフィーが出か
けるこの場面では、戦争へ向かう部隊による軍事パレードの様子が様々な角度から
映し出されている。図 95では、ソフィーが帽子屋から出てくる際に戦闘機のような
ものが旗をかかげながら編隊飛行をしている様子が映し出される。その後、多数の
戦車が列を作って前進し、橋の上にいる大勢の住民がそれを見送る場面が映し出さ
れる。特に図 96では、通りや建物の窓を埋め尽くした住民たちが、歓声を上げなが
ら兵士達を送り出している様子が描かれている。色とりどりの祝福の紙吹雪が舞う
様子を、カメラは図 97まで左へとパンしながら映し出す。	
	 編隊飛行、複数の戦車の行進、さらに閲兵式の会場で熱狂する住民と一糸乱れぬ
歩兵の行進、これらの場面に登場する人物に着目すると、彼らは一人二人ではな
く、大勢の人々が集まっていることが見て取れる。これらの場面に挙げられる一つ
の特徴は、人々が同じ場所に集まり、一緒に同じような動きをする集団行動の様子
を描いているという点である。また、これらの場面の中で、特に印象的な小道具は
旗である。ソフィーが出かけるシークエンスでは、地上でも上空でも旗という小道
具が見受けられ、ほかにも、あらゆるところに旗が見られる。この旗が持つ機能に
ついて、亀倉(1988)は、次のように述べている。感情を持つ人間は、その感情によ
って個人が各々異なる方向に引っ張られているので、その感情をなんとかある目
的、一つの方向に束ね、意志の統一がはかられねばならない。そのために、視覚的
に先ず人間の頭脳に浸透するもの、一つの共同体のシンボルマークとしての旗は、
一つの組織の目標と思想を凝縮した形で表現している75と指摘している。また、小川
(1987)はそのシンボルマークとしての旗は一つの記号でもあり、一つのコミュニテ
ィ、共同体を象徴する意味を持ち得る76と述べている。	
	 つまり、旗は一つの共同体を表徴しているものである。シンボルとして、共同体
に居る人々を統一する象徴物なのである。このような考えを踏まえると、本作に現
                         
75亀倉雄策(1988)『学校の旗と紋章』株式会社中川ケミカル,2-3 頁.	
76小川煕(1987)『都市の旗と紋章』株式会社中川ケミカル,56-57 頁.	
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れている旗は町の人々が集う場面に現れており、まさに人々をまとめる機能を有し
ていると言えよう。それと同時に、人々に共有の目的と目標をもたせ、その目的と
目標の達成のために互助しようと努力、さらに振る舞わせるという一定の効果が見
られる。だから、前に述べたように、町の住民も兵士も、集団行動をしている様子
がこれらの場面に表現されているのだ。旗という小道具の設置により、町の統一
性、同調性、共同性が示されている。	
	 しかし、この統一性を持ち、同調性を主張する町の中で、ソフィーは他の人間と
は違った立ち位置にいる。このことは、次に示す図 98と図 99に表されている。図
98おけるソフィーは、カメラと近い距離で画面左からスクリーンに入り、右へ移動
していく。ソフィーは画面前景に配置され、前景に当たる部分には彼女以外の人物
は誰も映っていない。街には大勢の人々がおり、遠景に様々な人物が映し出されて
いるが、この人々は明らかにソフィーとは異なる空間に配置されていることがわか
る。同様の構図は作中に何度も現れる。図 99では、ロングショットで描かれるソフ
ィーと超ロングショットで集団が映し出されている。超ロングショットで描写され
ているのは、路面電車の周りに群がる人々で、旗を掲げて右から左へと集団で移動
している。この時ソフィーの移動している方向は画面内で縦方向であり、集団の移
動とは異なっていることが特徴的と言えるだろう。	
	 すなわち、この二つの場面ではソフィーと町の人々が異なるスペースにおり、異
なる行動様式で振る舞い、そして、異なる方向へ進んでいることが見られた。しか
し、公共の空間に入る場合、人々との接触を完全に回避することはできないだろ
う。その時、宮崎は特別な登場人物の配置を作った。それはソフィーが電車に乗っ
ている図 100 から図 101 に現れている。前出の場面で人々と異なる空間に配置され
ていた彼女は、ここでは集団の中に置かれている。この図から、集団の中にいるソ
フィーと他者との関係を確認することができる。	
	 ロングショットで描かれた図 100 では、乗客がひしめきあう二階建ての路面電車
に、ソフィーが最後の客として乗っている様子が映し出されている。画面の左にあ
る路上には数人の歩行者や、仕事をしている人が見受けられる。また、画面右、つ
まり路面電車の中には多くの乗客がひしめき合い、中には本を読んでいる乗客など
も描写されている。このような配置によって、画面中央に配置されている主人公の
ソフィーが、左右どちらの集団にも属していないことが表現されている。左側の道
路にいる人々と路面電車に乗っているソフィーとの間に距離があることはもちろん
だが、右側の乗客と照らし合わせてみても、ソフィーは乗車用の階段におり、乗客
は車両内にいる。ここにも両者の間に距離感があることが見て取れるだろう。	
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	 このような配置は路面電車が満員なのだから当然ではないのかという疑問が生じ
るかもしれないが、実はソフィーが妹と会った後帰路につく図 101 でも、同様の配
置を見ることができることから、意図的なものであると思われる。ソフィーは帰路
においても路面電車を利用しており、カメラは内部からその様子を映し出してい
る。この時、近景には三人の乗客が配置されており、遠景には道を歩いている人々
が配置されている。そして、主人公のソフィーを含め、近景、中景、遠景という三
つの空間に配置されている登場人物は、互いにコミュニケーションを取っておら
ず、隔絶しているような関係になっていることが窺える。前景の人々がカメラに顔
を向けているのに対し、ソフィーはカメラに対して後ろ姿を見せており、街行く
人々の顔はフレームに切られている。これらの配置によって、ソフィーとこの町の
人々の関係が融和的、親密的なものではないことが示唆される。ここに、登場人物
同士の希薄な関係性を描くという宮崎の意図が明らかになっていると言えるだろ
う。	
	 これまで考察したシークエンスに現れていた集団行動の場面とソフィーの独立し
た行動の場面の対立は、彼女がこの時点で保有している社会関係を表現していると
言えるだろう。集団行動の場面では、属する人々が旗を掲げており、共通の目的や
目標、そして一つのシンボルマークを持っている。それに対してソフィーが登場す
る場面では、まず二項対立の構図から、彼女が集団の人々と異なる振る舞い、異な
る進行方向、スペースで配置されていることがわかる。そのほかにも、列車のよう
に止むを得ず同じ空間に配置されるときにも、ソフィーの配置と他の人物の配置と
が全く異なっており、彼女が集団と共有した目的、目標を持っていないこと、そし
てこの一つの共同体に対する彼女の帰属感が確立していないことが表されている。
概して、ソフィーと町の人々の間には距離感があり、彼女が集団行動に対して否定
的であることが示唆されていると言えるだろう。	
	 つまり、主人公ソフィーが現時点で保有している家族と社会の中での人間関係に
おいて、望んでいることと現実に経験していることとの不一致がカメラワークを通
じて表現されており、それによって、人間関係から疎遠になったことで生じる彼女
の孤独が描かれていた。人間は社会的な生物である。したがって集団から離れて一
人になると、本能的に寂しさや不安を感じるだろう。家族がおらず、親交の深い友
人もいない、疎遠な家庭関係と社会関係を持つソフィーはこの町で、いつも孤独に
生きざるを得ないのである。	
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第二節	 自己防衛	
	 これまで、ソフィーが家族と社会から孤立し、これらの人間関係がかなり疎遠に
なっていることによって、孤独を抱えていることが明らかになった。ところが、映
画の一種であるアニメーション映画は、必ず物語の合理性を保たなければならな
い。よって、なぜソフィーが積極的に他者から孤立し、疎遠的な人間関係を保つの
かという理由は本作の物語では明白的に説明していないが、実は宮崎が物語ではな
く、画面の中ではっきり、その理由を説明した。その理由を探るため、ここで一つ
注目することがある。それは例として取り上げる図 102 から図 108 に、帽子という
小道具が設置されていることである。	
	 	
図 102																															図 103	
	 	
図 104																														図 105	
	 	
図 106																															図 107	
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図 108	
	 本作では、帽子という小道具について、これまで挙げた場面の中では不自然な形
で着用されている様子が見られる。例えば、帽子屋の中にいる女性達がみな帽子を
かぶっていたり、町に出かける際、歩いている人々も兵士も、すべての人が帽子を
かぶっていたりする。そもそもソフィー自身も帽子をかぶっている。なぜ帽子が常
に設置されるのか。それはソフィーの孤独にどのような意味を与えるのか、この点
を考察する必要がある。ソフィーの造形にとって帽子がどのような意味を持つの
か、それを考察するに当たって、まず帽子に対するソフィーの態度について、ソフ
ィーと妹の対話から考察してみよう。	
レティー：ねぇお姉ちゃん。本当に一生あのお店にいるつもりなの？	
ソフィー：お父さんが大事にしてたお店だし、あたし長女だから。	
レティー：違うの。帽子屋に本当になりたいのかってこと。お姉ちゃん。自分
のことは自分で決めなきゃだめよ。	
	 このソフィーと妹のレティーの対話の中で、帽子屋という言葉が現れる。ソフィ
ーが父親の遺した帽子店を継いで帽子を作って働いているという設定である。しか
し、帽子屋を生涯の仕事とするのかという妹からの質問に対し、父親の形見である
こと、そして自身が長女であることを理由として挙げ、店を継ぐ意思があることを
述べているソフィーは、自分のためではなく、父親のために店を継ぐのであり、長
女であるがゆえにわがままを言うわけにはいかないと彼女は考えているのである。
このことから、帽子を作る仕事はソフィーが好きな仕事ではなく、ソフィーがただ
伝統的な社会の固定観念や社会の規範に縛られて、主体的な意識に基づいて行動す
るよりも、ただ社会の固定観念、規範へ恭順することの方に価値観を持っていると
考えられる。	
	 また、一般的に、帽子というものは防暑や防寒、または装飾を主な目的として、
衣類の一種と認識されている。ソフィーが務めている帽子屋が作っている帽子のデ
ザインを見てみると、その役割は主に後者であると考えられる。図 102 と図 103 を
取り上げて見てみると、この二つの場面は出かける前に、ソフィーが鏡の前で容姿
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を整える場面である。彼女はかぶっている装飾用の帽子の外縁を持ち、鏡に映る自
分の姿を見て作り笑いをする。しかし、急に彼女がかなり不満な声を出して顔をし
かめ、帽子を深くかぶって表情を隠し、店の外に出る。このような帽子を被ってい
る自分の容姿を確認するところから現れるソフィーの表情や行動、そして、自分が
務める帽子屋に対する態度から、ソフィーにとって、帽子を作っていることは自分
の本当にやりたいことではなく、帽子をかぶることは美のために用いる道具でもな
い。すなわち、ソフィーは決して帽子をかぶることが好きなわけではなく、決して
そこに楽しさを見出して日々を過ごしているわけではないということが読み取れ
る。	
	 ところで、好きなものではない帽子を依然としてかぶることは、ソフィーにとっ
て、一体何を意味するのか。それを考察するため、取り上げた図 104 を見てみよ
う。図 104 は宮崎のアニメーション作業のイメージボードの一つ絵である。その絵
には、帽子をかぶっているソフィーの下絵が描かれ、その帽子の隣には「おしゃれ
よりヘルメット」や「防御」と書かれている。「ヘルメット」、「防御」という言
葉から考えてみると、ヘルメットはそもそも衝撃などから頭部を保護、防衛するも
のである。つまり、初期設定において本作では、帽子という小道具は防衛のために
つける道具であり、ソフィーの帽子は単なる装飾用のアイテムではなく、防衛とい
う役割が働いている。	
	 もちろん、ヘルメットはかぶっている人が外部の衝撃から自分を防衛することか
ら、帽子をかぶっているソフィーにとっても、帽子は彼女の自己防衛の道具であ
る。ところで、帽子を使って、ソフィーは何から自身を防衛するのか、そして、彼
女の孤独とどのような関係があるのかについて考えてみよう。まずソフィーがどの
ような場面で帽子の着脱を行っているのか、すなわち、ソフィーがいつ防衛を設
け、どのような時に防衛を緩めるかをを見ていきたい。例としてあげるのは町でソ
フィーが帽子を外して妹といる図 105 と、魔法によって老婆に変わってしまった翌
朝の図 106 である。	
	 図 105 は、ソフィーが出かける道中で兵士に絡まれたところをハウルに救われた
後に、レティーが働く店の倉庫で会話をしている場面である。この場面において、
二人が倉庫の中に配置されているのに対して、画面右に設置された扉の向こうに店
の人間が配置されており、彼らが働いている様子を見ることができる。隣の部屋は
倉庫の中より明るく、明暗がはっきりとしており、異なる空間性が強調されている
と言える。この時ソフィーは、ハウルに道中で救われ、彼に恋心を抱いたというよ
うな内容を妹に打ち明けている。物語によって、ハウルについて「美女の心臓を食
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べてしまう」と町で噂されている。だから、町の人々にとって、ハウルは恐怖の存
在として認識されている。しかし、この恐怖の存在として、町の人々に認識された
ハウルに恋心を抱いたことは極めてプライベートな行為である。そして、公にする
ことはできなく、意図的に人々から離れ、プライベート空間の中で、妹にしかに打
ち明けないことも、ソフィーがプライベート空間内で、嘘偽りのない自分をさらけ
出していると考えて間違いないだろう。そのとき、彼女は帽子を外すことになる。	
	 そして、妹と会った夜、店に帰ったソフィーは、ハウルの心臓を奪おうとつけね
らう荒れ地の魔女の訪問を受ける。魔女は彼女に呪いをかけ、90歳の老婆の姿に変
えてしまう。翌朝、一人部屋に引きこもるソフィーの様子が図 106 のように描かれ
ている。ソフィーが店に出て来ないため、彼女の母親と称する人が部屋を尋ねてく
る。母親がソフィーを呼んでいる場面であるのに、カメラはソフィーを正面向きに
描くのではなく、ロングショットで彼女の後ろ姿を描写していた。	
	 ここでソフィーの後ろ姿がロングショットで小さく描かれているのは、力や価値
について劣っているということを表現するためではない。母親と称する人が話かけ
てくれるときに、このように登場するソフィーは他者と関わりたくないと思われ
る。その同時に母親の訪問を拒否したソフィーは、ヴォイス・オーバーで店の女性
たちが大声で笑っているのを聞いていた。このヴォイス・オーバーで伝わる女性た
ちの笑い声は、ソフィーの寂しさと対照的であり、彼女の寂しさを強調して表現し
ていた。しかし、このとき、他者との関連を拒絶するソフィーが孤独を抱えている
と認めるが、このときも、彼女は帽子をかぶっていない。	
	 なぜなら、この場面に描いた空間はもちろん彼女自身の部屋であるからだ。この
空間に関するセッティングを確認しながら、前掲に取り上げた彼女の仕事場という
空間、そして、売り場という空間を比較してみると、同じ家の中にあるそれらの空
間には大きな違いが見られる。それは、仕事場という空間と売り場という空間のあ
らゆるところに、帽子という小道具が設置されている一方、ソフィーの自分の部屋
という空間内に、帽子という小道具は一個も設置されていない。前出のように、帽
子が好きではないソフィーにとって、同じ家の中でも、自分の部屋は自分のプライ
ベートな空間である。	
	 さらに、元の町から離れているときにも帽子を外す場面がある。ソフィーがハウ
ルの城に入り、新たな生活を開始する場面である。掃除婦としてハウルの城の居候
になったソフィーが食事の準備など家事をする際に、帽子をかぶっていない姿が確
認できる。この帽子を外している場面の図 107 と、逆に帽子をかぶる場面である図
108 を合わせて見てみよう。	
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	 まず図 107 では、ソフィー、ハウル、マルクルの三人の登場人物の配置は、シン
メトリーの構図になっており、これは親密な人間関係を意味している。一方城から
出て買い物に行くと、ソフィーが再び帽子をかぶる様子が確認できる。さらに、国
王による戦争への招集のさいには、参加を拒否するハウルの代わりに彼の母親のふ
りをしてマダムサリマンのもとへ行き、戦争への不参加の意思を伝える。この時に
登場する図 108 では、物語の序盤に見られたように深く帽子をかぶるソフィーの様
子が映し出されている。この図 108 ではソフィーは正面向きに大きく映し出されて
おり、彼女の帽子をかぶる動きに注目させようという意図が窺える。ハウルはその
様子を見て「その帽子かぶるの？せっかく魔法で綺麗にしたのに。」と困惑した様
子で質問をする。他にも、ハウルの弟子マルクル、火の悪魔ルシファーの困惑する
表情が確認できる。彼らはソフィーがハウルの城にやってきてから一度もかぶった
ことのない帽子を身につける様子を見て、驚きの表情を見せる。ソフィーはこの質
問に応じないため、城にいる他のメンバー全員にとって、彼女のこの動きは異様な
行動にすぎない。しかし、これまで指摘したように、帽子をかぶることはソフィー
にとって重要な意味を持つ。彼女が外に出るときに、必ず行われる行為なのであ
る。そのことがここでは強調されている。	
	 これまでのショット分析によって、ソフィーが帽子をかぶることに対してかなり
不満を抱いていることがわかった。そして、図 105 で描かれているように、他者が
いる隣の明るいパブリックな空間に対して、ソフィーとレティーがいるこのスペー
スはプライベートな空間であり、この空間の中で親密な関係にある妹と話す時に、
ソフィーは帽子を外すのである。一方で、他者とのコミュニケーションを拒否する
図 106 からわかるように、母親や他の家族との関わりを避けて、自分のプライベー
トな空間に一人きりになっているときにも彼女は帽子を外すのだと考えられる。す
なわち、彼女は親密的な人間関係を構築していないうちに、パブリックスペースや
空間に出る際、あるいは、他者と関係を持ちたくないとき、必ず帽子をかぶる。逆
に、プライベートな空間にいる時、自分一人でいる時、信頼できる人の前、あるい
は安心できる場所にいる時には、帽子を外す。もちろん、出かける時に帽子をかぶ
り、プライベート空間に戻り、帽子を外すということは世間の中での一般的にやら
れることである。しかし、ソフィーの場合は、さらに付言すると、彼女の人間関係
は自己防衛を意味する帽子をかぶるかどうかに影響を与える。物語の終盤、うまく
人間関係を構築してから、若い容姿に戻るとき、パブリックスの空間に出かけて
も、帽子を被らないと見られる。つまり、ソフィーは親密的な人間関係を構築する
前に、パブリックスの他者との関連、接触を防ぐため、帽子をかぶって、自己防衛
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をする。これによって、帽子をかぶる自己防衛はソフィーにとって、他者から自分
の心を閉じることを意味するのではないかと考えられる。	
	 そもそも自己防衛について山本(2002)は、欲求不満の状態の解消を図るために、
人間は自己防衛機制を働かせる77と示唆している。本章の第一節に述べたように、ソ
フィーが帽子を作り続けるのは父親の遺産を守らねばならないという気持ちによる
ものであり、本心から帽子作りを営んでいるわけではない。彼女はまだ実力のない
見習い店主であり、店の中においても人間関係を築けておらず、心の居場所のなさ
を常に感じている。だから、ソフィーは元の家の中でも、そして町の中でも、求め
る人間関係と実際に経験している人間関係のギャップより、彼女が自分の人間関係
に対する不満を持っている。その不満をソフィーは無意識のうちに自身の中に封じ
込めており、それによって自我防衛機制が作用し始める。帽子という小道具は不満
を抑圧する自己防衛機制の表現なのである。ハウルへの自分の恋心を知られまい
と、わざとつっけんどんな態度をとることも防衛機制である。ソフィーは感情を露
わにせず事務的に物事を処理しようとしたりするなど、様々な防衛機制をはたらか
せることによって、精神の安定を保っている。しかしこうした孤独を好む性格は、
人との関わりを喪失する原因ともなる。自己防衛と安全保障を得る反面、積極的な
面を犠牲にし、交流を失うのである。	
	 つまり、本作において、宮崎は帽子という小道具を、ソフィーの自己防衛を意味
するものとして描いた。帽子をかぶって、自己防衛をする彼女が集団社会から自分
を守っており、他者が自分の内心に侵入することを防いでいることを示し、自分の
内的な領域を固める、他人に自分の心を開けていないことをも表象しているのであ
る。しかしそれは結果として、逆にソフィーに孤独や疎外感をもたらしてしまうの
である。やたらと理屈を述べて論駁することを好む人は、論駁によって人の批判か
ら防衛しているのかもしれない。これもまた孤独を好む人の自己防衛方法の一つで
あろう。しかしこういった自己防衛が行き過ぎれば、逆に自分を縛り、真の自分自
身を見失ってしまい、悪循環を生み出してしまうと考えられる。	
	 人間関係の欲求不満から生じたこの自己防衛が行き過ぎて、悪循環を生み出して
しまうソフィーは人間関係からのさらなる疎遠を招き、さらに心を閉じていく。そ
                         
77「日常生活の中では、我々の心に生じた欲求はいつも充足されるということではけしてない。多くの
欲求は、外界の圧力や危険に阻止されたり変更を求められたりして充足されにくかったり、また充足さ
れたら蒙るであろう罰を恐れて充足されなかったり、さらには充足した後で罪悪感を抱かなければなら
ないことを恐れて充足されないままになったりしている。欲求が充足されないままであるという心の状
態は欲求不満な状態で、決して快いものではない。そこで我々は自我防衛機制を働かせて、そのような
状態の解消を図っているのである。」山本都久(2002)「自我防衛機制と性格特徴の関係」,『富山大学
教育学部紀要』56,富山大学,137 頁.	
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して、ここから、新たな自己防衛機制が起動する。それは荒れ地の魔女に呪いをか
けられて、老婆に変わることである。その自己防衛機制を考察するため、図 109 か
ら図 114 を見てみよう。	
	 	
図 109																															図 110	
	 	
図 111																															図 112	
	 	
図 113																															図 114	
	 まず老婆に変わるという自己防衛機制を考察するに当たって、老婆に変わる直前
のソフィーの状態を確認してみよう。老婆に変わる直前の図 109 は超ロングショッ
トで描写されており、背景の建物が画面の大部分を占めている。その中に主人公で
あるソフィーが非常に小さく映っている。建物は巨大な社会を見る者に想起させ、
この時のソフィーはか細く、集団社会に対して脆弱な存在であるという印象を与え
るだろう。そして帽子屋に入った場面においても、ほぼ同じ構図で彼女の境遇が描
かれている。図 110 では、ソフィーは画面の右側からフレームに入り、画面奥中央
へと歩いていく。周囲に帽子が多数設置されている部屋の照明は灯されておらず、
カメラが遠くからソフィーの姿を小さく描写している。この場面はロングショット
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で描写されていることから、非人格性と客観性を強調していることがうかがえる。
そして多数設置された帽子から、ソフィーが父親の遺産を守らねばならないという
倫理観、社会の固定価値観に縛られていることも窺えるだろう。	
	 そしてもう一つ注目すべきなのは、この社会倫理を表象するような帽子がある部
屋で、ソフィーはカメラに背を向けているという点である。この後ろ姿からソフィ
ーの現状に対する不満が表されているのと同時に、自身の本心を理解してくれる人
が誰もいないという強い孤独感が垣間見えるのである。倫理観、社会の固定価値観
を表象する小道具、暗くなっている照明、加えて人物の小ささ、これらの要素を含
むこのような場面は、本作が始まってからここで初めて現れる。このような空間に
いるソフィーが完全に一人きりになっていることが彼女の落ち込んだ、寂しいとい
う内面世界への感情移入の効果をもたらす。	
	 自分のためではなく、社会の固定価値観に順応する彼女はすでに、心を閉じて、
かなり孤独を抱えている。しかも、自分の本当にやりたくない仕事について、妹や
荒地の魔女という他人に認められないとき、彼女は根底的な孤独を感じているの
だ。このような束縛と孤独の苦しみにさいなまれた深刻な状況のソフィーに、ここ
で新たな変化が生じる。それは荒地の魔女に呪いを掛けられて、90歳の老婆に変わ
ってしまうことである。だから、究極的な孤独感を感じはじめた時、ソフィーは老
婆に変わることになった。	
	 しかし、物語によって、ところどころで彼女は本来の若い姿に戻ることがある。
なぜ呪いが解ける時があるのか。その理由について、宮崎は物語の中で明示しては
いない。荒地の魔女の呪いが単なる「老化の呪い」ではない何かだったのか。これ
からショット分析を通じて、老婆の姿と彼女の孤独感との関連性を解明しようと思
う。その関連性を考察するに当たって、物語ではどのように説明されているのかを
見てみよう。	
	 まず、ソフィーにかけた呪いについて荒地の魔女は「だめよ。わたしは呪いはか
けられるけど、解けない魔女なの」と述べている。その後ソフィーに「呪いの解き
方でも思い出したの？」と聞かれる場面においても「だから、それは知らないの」
と返答している。また、ハウルに至っては、サリマンから逃げた夜、ある神秘の洞
窟の奥で呻く怪鳥ハウルにソフィーが「あなたの呪いを解きたい、愛している」と
いう告白をしたのに対して、「自分の呪いも解けないお前にか」と嘲ったセリフが
あった。物語におけるこのような表現によると、老婆の呪いは呪いをかけた荒地の
魔女でさえも解くことができない。いわゆる施術者が解けないこの魔法は、他人に
解いてもらうものではなくて、自分で解くものだと考えられる。魔法使いではない
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ソフィーの場合、呪いの発動条件も解ける条件も、実はソフィー自身の内面の問題
にあると考えられる。	
	 そして、老化したソフィーが若い姿に戻る場面の考察について、まず図 111 から
図 114 を見てみよう。図 111 は、ハウルの城でソフィーが若返る最初の場面であ
る。ソフィーが掃除婦としてハウルの城に入り、彼やハウルの弟子のマルクルとと
もに生活しているある日の、寝ているソフィーの顔をクロースアップで描写したこ
の場面に現れるのは、荒地の魔女の呪いが解けた 18歳のソフィーであった。登場人
物の顔を描くクロースアップはその人物の表情をよく表現する手法であり、登場人
物のソフィーが既に寝ている様子が強調されている。だから、この場面でクロース
アップが使われている理由は、若返った顔を強調して描くためであり、ソフィーの
この時の状態、すなわち寝ているということにも注目させるだろう。	
	 ソフィーが若返るもう一つの場面は、ハウルの代わりにソフィーが彼の母親のふ
りをして、ハウルが戦争に参加しないことを伝えるために、魔法の先生マダムサリ
マンのもとへ行き、ソフィーとマダムサリマンとの対話の場面である（図 112 から
図 114）。ハウルの魔法の師であり、王室付きの魔法使いであるマダムサリマン
は、ハウルのことを素晴らしい魔法の力を持ちながら悪魔に奪われて心をなくした
危険な人物であるとソフィーに告げ、ハウルからも荒地の魔女と同じように力を奪
うとソフィーに警告する。この対話の場面の中で、マスターショットの図 112 が出
現する。	
	 この場面において、一見すると左右対称に見えるが、背景に設置された柱は画面
中央に対して均等に配置されておらず、全体としてはシンメトリーの構図が崩れて
いる。そして、登場する二人の距離が遠いことをロングショットで表現している。
このことからソフィーとサリマンとの関係は親密度が低いものであることがわか
る。そして、この場面の小道具の設置から見てみると、サリマンの座っている椅子
はソフィーの座っている椅子よりも豪華で大きなものであることから、彼女はソフ
ィーよりも権勢があることが示されている。ハウルでさえも怖がるような、強い魔
力と権力を持つマダムサリマンだ。	
	 この圧倒的な力の前でもソフィーは全く怖がらず、サリマンに対してハウルは自
由に生きたいだけで魔王にはならないと反論する。この時カメラはクロースアップ
でソフィーの顔を描写し、図 113 から図 114 に現れたように徐々に老婆から若返っ
ている様子を映し出している。この二つの場面はカメラがローアングルで描写てお
り、強い力の相手に対して屈服しないソフィーの勇気が表現されている。これまで
出していなかった勇気は、もちろん、自分が愛するハウルのために王宮に出頭し、
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ハウルのために強権に反抗しているときにこそ出されるものである。すなわち、ソ
フィーはハウルのために自分の本心をさらけだして対話に臨んだことから、若返る
ことになったのである。	
	 上で示したようにソフィーの呪いが解けた二つの場面とは、図 111 に描かれてい
るように寝ている時と、図 114 に描かれているように、ハウルのためにサリマンと
対峙する時である。睡眠についての最も一般的な考えは、心身の休息のために意識
を喪失する生理的な状態のことである。ソフィーの意識はもちろん、他人から疎遠
になり、他人が自分の内面に侵入することを防ぐという自己防衛という意識である
ため、その意識が解き放たれている時に、彼女は若返るのである。もう一つのハウ
ルのためにサリマンと対峙する時というのは、ソフィーが自分の本音を吐き出す時
である。彼女が心を閉ざした状態から、サリマンと対峙するときに「私はそう信じ
ます」というセリフが象徴するように、ハウルを無条件に信じていると自分の気持
ちを素直に告白したとき、すなわち、心を閉ざした状態から解放すると、ソフィー
は若返ったのである。逆にサリマンがソフィーに対し「お母さま、ハウルに恋をし
ているのね」と指摘すると、本心を暴かれてしまったソフィーは後ずさりし、心を
閉ざして、彼女の姿は老婆の姿に戻ってしまうのである。	
	 眠っている時や、自分の素直な気持ちを表現できる時、すなわちソフィーが外部
の世界や他人に対して防衛する心理が解けたときに若くなる。逆に考えると、究極
な孤独を感じる時、また外部の世界や他者が自分の内心に侵入することを防ぐ、す
なわち自己防衛という心理機制が起動するときに、彼女は心を閉じて老婆の姿に変
わる。だから、帽子をかぶるソフィーは自分を守り、人間関係、社会関係から疎遠
になり、自己防衛をするための行動をしている。一方で、この防衛する心理状態が
強くなると、最終的に彼女は自分の心を閉じて、自分の素直な気持ちを誰にも打ち
明けることをしなくなる要因となる。このソフィーの孤独な心理状態を表面化し、
外見に投影するのが、老婆になる呪いである。つまり、人間関係、社会関係から自
己防衛をするソフィーの孤独な心理状態を具体化したのが帽子をかぶる行為であ
り、また老婆の姿でもあるということが、考察により明らかになったことである。	
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第二部	 新海誠のアニメーション	
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第五章	 『雲のむこう、約束の場所』	
	
	 本論の第一部では、宮崎の四つの作品を取り上げて、作品に登場する主人公が抱
える孤独感について、宮崎がどのように描き、どのように表現したのかを考察し
た。『天空の城ラピュタ』では環境が意味する主人公自身の宿命が主人公たちから
自由と家族、友人を奪い、孤独感を抱えさせている。『魔女の宅急便』では社会共
同体と異質なよそ者であると捉えられる主人公のキキが、新たな共同体との関係を
構築することが困難であり、共同体に受け入れられたいという欲求を満たせないた
め、孤独を抱えている。『千と千尋の神隠し』では、日常世界から非日常世界への
移動「移動」により、主人公の千尋がこれまで構築した親密的な友人関係と家族関
係を失うことで、孤独感を抱えることになった。『ハウルの動く城』では、自己防
衛のための行動をとる主人公のソフィーが社会から孤立し、人間関係から疎遠にな
っているために、彼女が抱えている孤独感を確認した。このように、宮崎が描いた
それぞれの主人公が抱える孤独の表現とその原因について、第一部でショット分析
をしたうえで、解釈を行った。宮崎と比較する対象として、本論の第二部では、新
海が制作した四つの作品を取り上げて、宮崎と異なる作風であると思われる新海の
作品の中で、主人公の孤独感の表現がどのように描かれるのかについて、考察す
る。まず、最初に取り上げるのは、2004 年に公開された『雲のむこう、約束の場
所』という作品である。	
	 本作は、新海の三つ目の作品である。それまでの新海の作成した短編アニメーシ
ョン『彼女と彼女の猫』、『ほしのこえ』と比べ、作画のクオリティが高く評価さ
れ、宮崎が監督した『ハウルの動く城』などを抑え、第 59回毎日映画コンクールア
ニメーション映画賞を受賞した。切なさ、寂しさ、苦しみを強調した青春純愛アニ
メーションとして描かれている本作は、三つの時制から成り立っている。中学時
代、高校時代、そして見落とされやすいが、冒頭のシークエンスで描写されている
現在である。この作品における様々な葛藤は、冒頭のシークエンスから始まってい
る。	
	
第一節	 孤独を生む空間	
	 本作の始まりは、すでに戦争が終わり、南北統一が果たされた後、主人公のヒロ
キは平凡な大人になり社会で生きている時代である。断片的な風景とモノローグか
ら、ヒロキは昔の故郷に帰っていく。このヒロキが成人後、故郷に帰っていくこと
を描く冒頭のシークエンスは全編のストーリーを提示し、物語の基調を決めてい
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る。その基調の中で最も目立っているのは、人物の孤独感が表現されていることで
ある。	
	 冒頭のシークエンスで注目すべきことは、ヒロキのモノローグと、ヒロキが居る
空間であり、それは彼の孤独感を表現している。まずモノローグ、或いは独白とは
「一人で語ること」である。オープニングのクレジットが終わり、物語の実際の画
面がスクリーンに映し出される前に、ヒロキによる独白が始まった。ヒロキのモノ
ローグに関しては、その内容と口調からただ人物の思考や事態の推移などを視聴者
に伝える舞台技法であるだけではなく、ヒロキの感情を表現する重要な手法である
と考えられる。他の人物の声を入れずモノローグで物語を進行させるこの手法は、
ヒロキがまるで一人きりの空間にいるように感じさせる工夫がなされている。冒頭
のモノローグは大人時代のシークエンスが終わるまで続けられるヒロキのモノロー
グを長時間流すことによって、ヒロキが周りの他者から隔絶され自閉的である様が
表現されている。	
	 ところが、映画、アニメーションという映像作品は、画面上の表現は最も大切な
ことだ。だから、音声だけではなく、本作では空間の描写を通じて、映像的に主人
公の孤独感を表現している。それを考察するために、本作の導入部分の図 115 から
図 122 を取り上げて、ヒロキの孤独がどのように描かれているかを分析しよう。	
	 	
図 115																															図 116	
	 	
図 117																															図 118	
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図 119																															図 120	
	 	
図 121																															図 122	
	 まず図 115 は、ヒロキが一人列車に乗り、新宿から故郷を訪れる場面である。こ
のヒロキが初登場する場面において、人々で混み合っている駅という空間が設定さ
れ、この空間に配置されているヒロキが後ろ姿で登場している様子が見られる。と
ころが、このように様々な人々が行き交う場所で現実の社会では、画面の中央に登
場する彼のように、周囲に人がいない状況は稀である。そのためこういった空間に
彼を配置することは制作側の意図がみられる。	
	 また、ショットサイズにおいて、主人公のヒロキをミディアムショットというサ
イズで描いているのに対し、ほかの登場人物をロングショットや、超ロングショッ
トで描くことにより登場人物の大きさを確認することができる。このサイズ感の差
異と登場人物の配置によって、ヒロキと周りの他者との間に広い空間が見られるほ
か、背景は混雑していることが確認できる。人々が行き交い、混雑している駅に、
ヒロキと他者との間に物理的な距離を意図的に設定することによって、ヒロキが他
者から疎遠になっていることが読み取れる。	
	 そもそも、図 115 では、新宿という大勢の人々が集まっている空間が設定され、
その空間に居るヒロキが他者と一切関係せず、一人で孤独を抱えるのが見られる。
しかし、図 116 から図 120 に変わると、超ロングショットで示す空間が徹底的に無
人な空間に変わる。モノローグが続いている中、ヒロキは故郷の青森を訪ねる。こ
の故郷を訪ねる最初の場面では図 116 ように、明るい日差しの下、彼が乗った列車
が田園を走行している様子が描写されている。次の図 117 では、カメラは列車の車
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両内に移り、車両の中を映し出している。車両の中は全て空席で、乗客は誰一人見
受けられない。通常であれば乗客が存在する鉄道にはあるまじき様子ではあるが、
この状態はこれから登場する主人公ヒロキを異次元のような無人の空間に設置する
ための意図的な構図であることが考えられる。	
	 物語の展開に伴って、このようなヒロキ以外に誰もいない場面が見られる。例え
ば図 118、図 119、図 120 では、完全に無人の場面が次々と現れるのだが、こうした
場面の数々は冒頭の場面の大部分を占めている。図 118 は、白昼であり、真ん中に
は人の背丈ほどの高架橋が設置されている。高架橋の上には乱雑に打ち捨てられた
かのような、いくつかの貨物列車用のトランクがあり、フジのような植物がそのト
ランクに巻きつき、それは長い間放置され風化し、自然に取り込まれているかのよ
うに描かれている。そしてヒロキは高架橋の下から一人でカメラの方向に向かって
歩いてくる。また、図 119 において画面を大きく占めているのは、廃墟の工場のよ
うな場所である。強い日差しの下、登場人物のヒロキが廃墟工場を通り過ぎる様子
が映し出されている。そして、図 120 でも、画面の真ん中から周囲に拡散している
ように墓が数多く建てられており、その不気味な場所をヒロキは暗闇へと向かって
歩いていく。	
	 これらの場面にはヒロキが登場しているため、画面に描かれる空間の役割はただ
場所を紹介することだけではなく、ヒロキと空間の関係性を表現していることが考
えられる。登場しているヒロキを見えなくなるぐらいに小さくし、人物の周りの空
間を強調する超ロングショットというショットサイズが使われている。これらの空
間の表現において、三つの場面はすべてに、荒廃した、重苦しい雰囲気が表わされ
ている。	
	 なぜなら、超ロングショットで広い空間感が描かれているが、その空間にはヒロ
キ以外の登場人物が存在していないからである。また、超ロングショットなどのシ
ョットサイズは客観性と非人格性を持つため、客観的な環境に注目がいく効果があ
る。客観性を示すほか、登場する唯一の人物、主人公ヒロキを超ロングショットで
非常に小さく映しだすことによって、ヒロキの虚無感が読み取れる。さらに、畑、
列車の中の景色、高架橋の周辺、廃墟の工場、墓地といった風景を背景として用い
た描写は、異なる場所であるが、全て人工物であるという共通した要素を含んでい
る。つまり、その無人の空間はただ完全に自然の空間ではなく、四角の枠によって
区切られた、人間の手がかかっている場所であるということだ。これらの人間が作
った空間の中には、人間がいるはずである。しかし、主人公ヒロキ以外、誰もおら
ず、他の人間の気配は全くない。人が居るはずの空間における徹底された無人とい
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う意図的な構図（無人の世界）や自分の心の中に閉じこもっているヒロキのモノロ
ーグのセリフは、感傷的、暗黙的な雰囲気を醸し出し、すべての他者と自身を隔離
し、徹底的に無人の空間にその身を置いていると読み取れる。	
	 前出のように、ヒロキによる切ないモノローグは、東京から青森までという二つ
の空間に移り変わっても続けられることから、彼の心境は全く変わっていないと思
われる。だから、人々が集まる空間にいても、完全な無人空間にいても、ヒロキが
他者から離れて、孤立してしまう。もしヒロキが他者から孤立し、誰にも関わりた
くないならば、彼は孤独を感じずにただ穏やかに過ごすだけであろう。しかし、ヒ
ロキの心理が描かれている人間関係を表す場面が存在している。それは列車内の場
面に唯一登場する図 121 と図 122 のヒロキの主観的ショットである。	
	 この二つの場面は、故郷を訪ねる途中、列車に乗っているヒロキを描く場面であ
る。過去を語るモノローグを行っている中、ヒロキ以外、無人であるはずの車両の
中で、ヒロキはヒロインのサユリの言葉を思い出していた。その瞬間、ヴォイス・
オーバーで女性の声が流れ、窓の外を眺めて居たヒロキは、声のする方へと顔を向
け、車両内に視線を向ける（図 121）。この次の図 122 はヒロキが見ている対象が
描かれるものであり、POV ショットであることが確認できる。この POV ショットに
は、制服を着ている中学時代のヒロキとサユリが登場する。なぜ、ヒロキの POV シ
ョットで、ヒロキ自身とサユリの過去の姿が現れるのか。ヒロキの目に自身の過去
の姿が映しだされた理由として、その景色は彼の心象風景であると考えられる。	
	 ヒロキの心象風景が描かれている図 122 で、注目するべきポイントは登場人物の
距離である。この場面に登場する過去のヒロキとサユリは、愉快な談話をし、隣同
士で座っており、その二人の距離感はかなり緊密的なイメージが見られる。すなわ
ち、ヒロキが望んでいるのは人間関係であるのが彼の主観的ショットが登場するた
め、確認できた。彼が人間関係を求めているのに、現実的に、自分が一人きりとい
う、誰かと親密な関係にいるわけではないため、ヒロキが孤独の中で生きているこ
とを暗示している。	
	 以上のように、人々が集まっている空間と無人の空間が設置され、それらの空間
にいるヒロキが一人きりで孤独感を抱えていることが、明らかになった。しかし、
本作では空間が主人公の孤独感を表現するのは冒頭のところだけではなく、物語が
進み、本編のヒロキの回想では、三つの空間についての描写を通じて彼が抱える孤
独感を描写し続いている。この三つの空間は、学校、社会、家である。それぞれの
空間は主人公ヒロキの人間関係、いわゆる学校の中の友人関係、社会の中の社会関
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係、そして、家の中の家族関係を意味している。それを考察するため、次の図 123
から図 130 を取り上げる。	
	 	
図 123																															図 124	
	 	
図 125																															図 126	
	 	
図 127																															図 128	
	 	
図 129																															図 130	
	 まず、学校という空間において、ヒロキの高校生活の描写は、図 123 から開始さ
れる。この場面はヒロキの通う高校という環境を紹介するエスタブリッシング・シ
ョットである。画面の中の大部分を高校の建物が占めているが、画面左には数多く
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の木の枝が小道具としてセッティングされている。この木の枝は画面の端にあり、
重要なものではないものの、実写映画と違って、全ての要素が人為的に描かれると
いうアニメーションの特徴から意図的に設置されたものであることに間違いはない
だろう。この小道具の状態からこの場面が冬であることがわかる。冬は生気がな
く、物さみしいものであり、前出の無人の空間のように、空虚感、虚無感が表現さ
れているといえるだろう。	
	 そして、エスタブリッシング・ショットが表した雰囲気の下で、次の図 124 では
カメラが教室内の登場人物を描写し、ヒロキの人間関係の現状を紹介している。こ
の教室内では複数の生徒が窓辺でグループに分かれて話しをしているのだが、画面
中央で荷物を整理しているのは主人公のヒロキである。ヒロキはこの後、女子生徒
から声をかけられ、隣のクラスメートと挨拶をしてから、二人で帰宅する。この場
面は固定カメラで描写されたものであり、客観的ショットであると考えられるだろ
う。このことから東京に転校したヒロキには、彼女と思われる女の子や新しい友人
ができたということが客観的な事実として示されていると言える。	
	 しかし、このロングショットで描写された場面では、登場人物達はすべて遠景に
配置され、親密感を表すどころか、距離感や疎外感が強調されていると思われる。
加えてその中で、登場人物達の声はすべてカットされ、ヒロキによるモノローグが
開始される。このモノローグでヒロキは「ヴェラシーラを結局、僕たちは飛ばさな
かった。三年前、サユリが僕たちに何も言わないで、消えてしまったことは、それ
なりにショックだったし、そのことでヴェラシーラ作りをやめてしまった自分たち
自身にも、僕たちは、腹を立てていたのだと思う」と中学時代を振り返る。だか
ら、高校生活を映す画面とは対照的にヒロキによるモノローグの内容は、ヒロキは
現在の生活を楽しんでいるだけではなく、過去の悲しい経験を忘れることができ
ず、過去をひきずっているように思わせるものである。	
	 ところで、ヒロキと彼女と思われる友人はどのような関係を持つのか。これにつ
いては、図 125 のヒロキの現在の友人関係に着目する。この場面では、ヒロキの彼
女と思われる女性がヒロキと肩を並べ、二人一緒に帰宅している様子がクロースア
ップで描かれている。	
	 ショット分析によって、まず、このヒロキと特別な友人との関係を描く映像が登
場する最中に流されている音は依然として、現在登場している二人の声などではな
く、過去の話のみをヒロキがモノローグしている声である。ヒロキの憂鬱な気持ち
を表すモノローグの内容から鑑みて、ヒロキは過去に捉われ、現状に溶け込みきれ
ていないことが読み取れる。また他の手法において、クロースアップで人物が横か
 112 
ら描写されている場面では、近くから描写しているものの、女子生徒の顔がぼやけ
ていることから焦点は、ヒロキに向いている。さらに、登場人物の動きについて、
二人の目線が互いに注目していなく、それぞれ前の方向を見ているのが見られる。
これらの手法によって、二人の間に共感をもたらしておらず、心の中、より親密的
な関係を持っていないことが表現されている。	
	 ヒロキは親密な人間関係を築くことをせず、友人と一緒にいても、孤独を感じて
いる。ところが、この場面では、ヒロキの疎遠的な友人関係だけを注目させている
だけではなく、しばしば超ロングショットが出現する。超ロングショットは、人間
関係を描くショットサイズではなく、環境を描くものである。しかし、これらの画
面に現れる環境は自然的な風景ではなくて、建物が密集した都会の景色である。都
会の景色は一つの集団社会を意味するため、都会の景色と同じ画面に登場するヒロ
キとの関係、つまり、ヒロキにとっての彼の社会関係を示している。このヒロキの
社会関係について、取り上げた図 126 から図 128を考察してみる。	
	 この三つの場面で注目することは、画面の背景が建物が隙間なく建物が密集した
東京の景色であるということである。前掲のように空間に注目させる効果を持つこ
れらの超ロングショットでは、社会の景色だけを映すだけではなく、登場人物を一
緒に写している。これは人物と集団社会の関係を表現するためである。図 126 では
友人と別れた後、一人帰宅の途につくヒロキがある場所で立ち止まり、遠方の景色
を眺めるこのショットにおいては、ヒロキの後ろからミディアム・ロングショット
で描写され、登場人物のヒロキとその周囲の空間である大都会東京の関係性が描か
れている。	
	 より小さく描かれているヒロキと、大きく描かれている密集した社会の景色を登
場させているこの場面は、遠景に描かれる集団社会がヒロキよりはるかに大きく、
強烈な圧迫感を彼に与えているほか、ヒロキの現在の生活の重苦しさや、人物と社
会との疎遠性を表し、この社会の中で、親密的な友人がいない彼の孤独感がかなり
強調されていると言えるだろう。また、ヒロキが画面の近景に、大都会の象徴であ
る高層ビル群が遠景に設置されるという遠近二項対立の関係が描かれている。さら
に、ヒロキと都会の間には柵が設置されており、ヒロキと大都会との隔たりを示し
ていると言えるだろう。	
	 そしてこのような構図は本作の中で何度も登場している。例として図 127 では、
ヒロキは右からフレームに現れ、画面中央まで歩いてくる。画面の背景は図 126 と
同様、遠景に密集した建物群があり、近景にはヒロキ一人が歩いている姿が映し出
されている。高い一つの柵がヒロキと大都会を隔てるように設けられ、図 126 と同
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様に現実社会とヒロキが分離されているような構図を作り出しているのである。そ
して、この二つの画面における構図と小道具の配置、登場人物の設置と動きはほぼ
同じであるため、グラフィックの類似という手法で構成されている点が特徴的であ
る。	
	 グラフィックの類似の違いは、図 126 の空はオレンジ色であるのに対し、図 127
は一面暗く見える空である。また図 127 には、雪のような白い点という小道具が空
から舞い降りている様子も描かれている。これらの違いは昼から夜へ、雪のない季
節から雪がふる季節へという時間の推移を示すことが目的である。昼夜はもちろん
のこと、雨や雪などの気象現象を活用して春夏秋冬や年月の経過などを表現してい
る。その長い年月を経ても、ヒロキと周囲の環境は変化していないという暗示であ
ろう。それゆえ、この社会環境にいる限り、ヒロキの孤独は終わらないということ
が明らかである。	
	 その同時に、ヒロキのモノローグが以下のように再び始まる。「一人暮らしの夜
は、長く感じた。うまく時間をやり過ごせないときは、僕は近くの駅まで歩き、誰
かを待っているフリをしながら時間を潰して、それにも飽きると、部屋までの帰り
道を、なるべくゆっくりと歩いた。高校に友達はいたけれど、制服を着ているとき
以外は、どうしてかあまり一緒にいたいと思えなかった。3000 万以上の人間が暮ら
す街で、考えてみれば、会いたい人も話したい人も、僕には誰もいなかった。」と
いう。	
	 このセリフの中で、「一人」という自分の状態が明白的に表現され、「夜が長
く」、「やり過ごせない」、「時間を潰し」などの空虚な意味を持つ言葉が使わ
れ、「一人」である自分の心境について語っている。そして、「3000 万人」と「高
校に友達はいた」という言葉は、ヒロキの表の生活の様子を表している一方、それ
ほどの人が自分の周りにいるのにもかかわらず、自分が一緒にいたい人は一人もい
ないことがはっきりと表されている。そのセリフが流れるとき、画面は図 128 に切
り替わる。画面左側でヒロキがある駅に立ち尽くし、時間を潰す様子が映し出され
ている。画面右側は改札口であり、改札口付近では複数の人々が駅に出入りしてい
る様子が見られるが、ヒロキは何をするという訳でもなく、何かの抜け殻のように
ただ立ち尽くすだけである。	
	 この場面には興味深いセッティングが潜んでいる。それは、地面に設置されてい
る点字ブロックが画面を三つの部分に分割しているということである。この三つの
中で、手前の一つは登場人物が誰もいない部分であり、左側にヒロキが立っている
スペースがあり、右奥の部分には多数の人物が登場している様子が確認できる。ヒ
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ロキだけが左のスペースに配置されていることは、ヒロキのモノローグにおける
「人が多くて住む街の中で、会いたい人や話をしたい人は完全にいない」という内
容と合致する構成であり、意図的なセッティングであることがわかる。この駅にお
ける配置はヒロキの境遇や隔離され、孤独な状態にある心象を示しており、転校し
てからもヒロキは寂しく、孤独であることがより明確に表されている。	
	 学校と社会、その二つの空間にいるヒロキの不融合的な友人関係と社会関係が、
以上の考察によって明らかになった。つぎに学校と社会以外の家という「空間」に
いるヒロキの描写について図 129 と図 130 を用いて考察する。家に帰るとヒロキは
暗い部屋で一人、外部の世界を完全に遮断して、自分の世界へと閉じこもる様子が
この二つの場面から見られる。例えば、図 129 では、ヒロキを後ろから描写してい
る。そして、図 130 では部屋の屋根に設置されたカメラからヒロキの下半身だけを
描写しているのが印象的である。	
	 また、この時バックライトしか使われずキーライトがほとんど使われていない暗
い家は、ヒロキの落ち込んだ暗い気持ちを表し、家という活気がなく、物寂しい空
間にいることを表しているといえるだろう。そして、この時に流れるヒロキのモノ
ローグは彼の心境を表しており、「部屋にたどり着いて、ドアを閉めるたび、まる
で体中の骨が皮膚を突き破るような激しい心の痛みを感じる。いつのまに、僕はこ
んなものを抱え込んでしまったのだろう。」と語っているのである。このセリフか
ら見てみると、この誰もいない物寂しい空間は、彼が求めている空間ではなく、逆
に、「激しい心の痛みを感じる」という悲しい、寂しいという彼の気持ちをもたら
している空間であるとはっきり明らかになった。つまり、家に帰ったヒロキを、後
ろ姿やフレームから頭を見切って登場させる人物配置は、ローキーライティングの
照明を加えて、視聴者に感情移入させる効果があり、彼は快適に一人暮らしを楽し
んでいるのではなく、他の誰もいない家という空間の中で、憂鬱で孤独の中にいる
ことが表現されている。	
	 これまでの分析によって、ヒロキの東京の高校生活を描いた場面は、前出した大
人時代と比較して明らかに異なる点がある。それは高校時代のヒロキは、空間は完
全に無人の空間ではなく、都市という人々が集まる集団社会の中で生きている。彼
には友人がいて、家もある。しかし、こうした空間においてヒロキは、一方では他
者とある程度は接しているが、他方では友人達とヒロキの間には隔たりがあること
が読み取れる。また、ヒロキは無数の人々が住まう大都会で生活しているのにもか
かわらず、誰とも心を通わすことができず、家に帰っても親密的な家族が誰もいな
い。この孤独と寂しさを感じずにはいられないという苦悩を抱え生活するヒロキの
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心象が、様々な不快感を内包するモノローグと共に表現されている。つまり、完全
に無人の空間から、数えきれない人々が集まっている空間に変わっても、そして、
大人の時代でも、高校時代でも、ヒロキは長い時間の間、深い孤独感を抱えている
ことが考察により明らかになった。	
	
第二節	 夢の喪失	
	 これまで、本作でヒロキは完全に無人の空間に居ても東京という大都会に居ても
孤独感を抱えている様子が描写されていることが考察によって明らかになった。そ
れでは、ヒロキの孤独感を引き起こす要因は何だったのであろうか。これについ
て、まず東京に転校してきた際のヒロキが繰り返して語るモノローグを用いて考察
する。	
	 「そういう日々の中で、ときどき、サユリの夢を見た。それは、どこか冷たい場
所に一人きりでいるサユリを、必死に探す夢で、結局いつも、サユリの姿は見つか
らなかった。ただ、心をふるわすような、サユリの気配だけは、目が覚めてから
も、体に残っていた。気が付けば、東京に来てから 3度目の冬だ。まるで、深く冷
たい水の中で息を止め続けているような、そんな毎日だった。僕だけが、世界に一
人きり、取り残されている。そんな気がする。」という。	
	 このセリフの内容はヒロキが自分の夢と現状について語るセリフである。まず現
状について、「一人きり」、「取り残されている」という言葉によりはっきりと彼
自身の生活状態の寂しさ、孤独を抱えることが述べられ、その状態は三年以来「毎
日」だった。孤独で生きているという現状をヒロキが実感している理由として、セ
リフの中で「サユリの夢を見た」と彼自身が述べたことにある。ヒロキの言葉には
彼が見たのは「サユリ」、「夢」という二つの重要なキーワードがある。そのキー
ワードの描写から、彼が毎日一人きりで取り残されている原因を探るため、図 131
から図 137 を取り上げて考察しようと思う。	
	 	
図 131																															図 132	
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図 133																															図 134	
	 	
図 135																															図 136	
	
図 137	
	 図 131 から図 133 は、ヒロキがサユリの夢を見た場面である。ショット分析する
と、図 131 では、自分の夢の中に登場してきたヒロキは慌てて走り回り、何かを探
している様子がクロースアップとトラッキングショットで描写されている。クロー
スアップは登場人物の表情の細部を見せるため、感情を表現することに効果的なシ
ョットサイズである。そして、走っているヒロキの顔をフレームの中央に維持する
トラッキングショットとクロースアップの手法を合わせることによって、ヒロキの
表情が強調されている。つまり、この場面は、冷静さを失って、慌てて混乱してい
るヒロキの表情が描かれている。	
	 これまで取り上げた現実のヒロキを描く各場面の中で、このような表情は一度も
映し出されていない。さらに、ほぼ固定カメラで描かれているのが特徴的である。
しかし、「夢を見る」という主観的ショットでは、カメラの動きにおいて、これま
での各場面と正反対に、ものすごい速さで移動しているのが見られる。この静と動
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の二項対立より、ヒロキの理想と現実のギャップが明確に表現されているほか、彷
徨うヒロキの激しい動きの理由に観客を注目させている。	
	 冷静さを失い、慌てて混乱しているヒロキが一体何のためであるのか。それは次
のショットでは、ヒロキが教室のある校舎の外にたどり着き、画面の左側にある教
室のドアの窓の中から、オレンジ色の光が光っている。ヒロキがその光に視線を向
けると、次の POV ショットに移り、そこには教室内の風景が登場する。誰もいない
空間に、オレンジ色の光を放っているところがあるが、図 132 から図 133 に示した
ように、その光は一瞬で消えてしまう。	
	 このオレンジ色の光について、物語の少し前では、ヒロキはヒロインのサユリと
楽しく、仲睦まじく中学生活を送っている様子が描かれていた場面があった。中学
生活の場面の中で、サユリが登場するとき、照明にオレンジ色が使われている場面
はかなり多い。特に夢の中で邂逅する二人が対称構図に構成された図 134 において
も、暖色系であるオレンジ色に染まっている。これによって、オレンジ色はヒロイ
ンであるサユリの代表色であり、サユリが登場する時にはオレンジ色を使うという
意図が読み取れる。	
	 だから、図 132 と図 133 というヒロキの夢を描く画面において全体的に冷たい色
調で描かれているが、暖色系のオレンジ色でサユリを表すことで、ヒロキの根底に
あるサユリへの思いを象徴していると思われ、オレンジ色の照明が消えていること
によって、サユリを失っていることを意味している。サユリを失うと、図 133 で
は、色調は再び寒色系に戻るほか、心理的な空虚を象徴する無人の空間にも戻っ
た。	
	 本作において、図 132 から図 133 のようにヒロキの夢が繰り返して描かれてい
る。図 135 と図 136 は本作の序盤に現れるヒロキが成人になり、故郷を訪ねる際の
場面である。前出で、完全に無人の空間である故郷という環境の中で、中学校の制
服を着たサユリが登場している。サユリが登場する前に、まず「すごい！飛行
機！」というサユリの声が聞こえて来る。このヴォイス・オーバーによって、声の
主の重要性が表されているのである。そしてこの二つのショットでは、登場したサ
ユリの姿はディゾルブによって消え去ってしまうことが確認できる。	
	 この二つのショットは成人を迎えた後の場面であるため、中学生の時のサユリが
現れるのはかなり不自然な描き方である。客観的ショットで描かれるこの二つのシ
ョットの中で、ディゾルブで被写体が消えることは、通常起こりえない現象であ
る。この不自然さや有り得ない現象は、当事者のヒロキの求めてやまない重要な人
物だからこそ、その重要な人物を喪失することを強調するために使われているので
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はないかと思われる。なぜなら、客観的ショットで描かれるこの二つのショットで
は、登場人物は二人であるのが確認できるからだ。だから、この場面は、二人の人
間関係を表現すると言えるだろう。そして、一方的に消えるのはもう一方にとっ
て、消える人間を失っていくことと考えられる。だから、ディゾルブによってサユ
リの姿が消えていくと、ヒロキが再び無人の空間に復帰する。こうしたことから、
ヒロキが抱えている孤独の原因の一つは、重要な人物のサユリを失ったという人間
関係の喪失感であると考えられる。	
	 そして、サユリを失うことが、人間関係の喪失感を意味するほか、もう一つの喪
失感を伴う。それを考察するため、まず図 137 を見てみよう。中学時代にヒロキが
初めて、「ヴェラシーラ」という飛行機を作っている秘密の工場をサユリに案内し
たときに現れる図 137 は、図 135 とほぼ同じような構図で描かれていることが確認
できる。この二つの場面は、ほぼ同じ角度から描写されており、登場するサユリも
同じように後ろ姿で走ってフレーム内に侵入し、画面中央で止まって振り返り、全
く同じポーズでヒロキ達に向かって「すごい！飛行機！」と叫ぶ。つまり、図 137
と図 135 はグラフィックの類似となっているショットである。こうしたグラフィッ
クの類似のショットで重要なことは、画面の中で異なっている要素である。この二
つショットの最も目立つ違いは、背景の巨大な飛行機である。	
	 すでに明らかにされたように、サユリを失ってしまったことで、ヒロキは外部の
世界と切り離され、孤独に生き始めるという具合にヒロキに多大な打撃を与えた。
そして、グラフィックの類似に現れる「ヴェラシーラ」という飛行機は、ヒロキを
連れて海峡の向こうで別の国に到達するという夢を叶えるための重要な物である。
夢とは、睡眠中あたかも現実の経験であるかのように感じる、一連の観念や心像の
こと、あるいは、将来実現させたいと思っていることである。そのため、ヒロキと
サユリが夢を見ている場面が繰り返して登場することと、「ヴェラシーラ」という
飛行機を作り、夢を実現することとは、「夢」という掛け詞によって関連してい
る。	
	 ところで、ヒロキの夢を意味する「ヴェラシーラ」という飛行機とヒロキの孤独
さはどのような関係があるのか、その答えを解明するため、本作の中における「ヴ
ェラシーラ」についての描写の仕方とヒロキとそれの関係性を図 138 から図 140 を
用いて考察する。	
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図 138																															図 139	
	
図 140	
		図 138 から図 140 は、同じく成人後にヒロキが故郷を訪ねる時に現れる画面であ
る。まず、図 138 はカメラが上から下に向かって、かなり極端なハイアングルを用
いて、ヒロキに向かって描写する場面である。この場面ではヒロキの顔はスクリー
ン中央に配置されクロースアップで大きく描写されており、空を凝視しているのが
見られる。	
	 このような極端なハイアングルを使用することによって、垂直的なバランスが大
きく崩れ、それがヒロキの不安や動揺する心理状態を表していると思われる。そこ
では、ヒロキの目がはっきり映されており、次に登場する 139 と図 140 でヒロキが
見ているものが描かれていることから、彼の POVショットであることが確認でき
る。そのため、このティルトは、ヒロキが終始、「ヴェラシーラ」を目で追いかけ
ていることを表している。このことから「ヴェラシーラ」はヒロキ自身にとって大
切な存在であることが明らかになったと言えるだろう。	
	 そしてもっと注目すべきなのは「ヴェラシーラ」についての描写である。図 139
の始まりに積乱雲と青空が背景として登場し、「ヴェラシーラ」はカメラの後方か
ら接近するように登場した。そして「ヴェラシーラ」の動きはカメラから遠ざか
り、被写体である「ヴェラシーラ」のサイズはクロースアップから次第にロングシ
ョット、さらに視認できなくなるほどの超ロングショットへと移り変わる。「ヴェ
ラシーラ」が空中で上方や下方に飛びまわり、それに伴って、カメラはティルトを
行い、「ヴェラシーラ」は終始スクリーン中央の位置を保つように描写がなされて
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いる(図 140)。この場面で描かれるヒロキの POV ショットは、カメラがヒロキの視
点であると考えられるため、「ヴェラシーラ」の離れる動きは、ヒロキにとって大
切な夢が徐々に離れていくことを意味し、最後にそれが視界から消えることは、ヒ
ロキが大切な夢を喪失し、残っているのは空ショットが意味する彼の空虚な心理で
あることを暗示していると言えるだろう。	
	 これまでの考察をまとめてみると、成人後のヒロキは完全に無人空間に配置さ
れ、高校時代のヒロキは友人、社会、家庭などの人間関係において疎遠になり、ス
トーリー全体を通してヒロキの一人きりで寂しく、苦しい孤独な生活が描かれてい
る。そして、故郷を訪れるヒロキの心象風景には、サユリの姿が消えることだけで
はなく、自分の夢である「ヴェラシーラ」と彼自身が対立の構図で登場し、「ヴェ
ラシーラ」と彼の距離が次第に離れていく様子が描かれている。ヒロキにとって、
重要なサユリは彼の「人間関係の夢」であり、「ヴェラシーラ」は「理想の夢」で
ある。この二つの大切なものが消える、若しくは距離が遠ざかっていくことは、ヒ
ロキが夢を喪失していくことを意味すると考えられる。	
	 ところが、この夢や理想の喪失を表現する場面は、心象風景でも、POV ショット
でも、すべて主観的ショットで描かれるので、それは夢や理想を外部の要因で失っ
たのではなく、ヒロキ自身が放棄していることが表現されていると考えられる。夢
や理想というものは、人間が生きる原動力であり、必要不可欠なものである。夢を
放棄するヒロキはその夢が見えなくなる東京まで逃避し、夢から目を背けた結果、
完全にやる気を失い、救いようのない絶望感や空虚さから孤独になり、寂しさを感
じてしまっている。側から見れば充実した学園生活であっても、疎外感や孤独感を
完全に払拭できないでいる様子が明らかになった。	
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第六章	 『秒速 5 センチメートル』	
	
	 前章では、『雲のむこう、約束の場所』に登場する主人公の孤独感について、考
察した。新海はその作品の中で、学校、社会、家という三つの空間が意味する友人
関係、社会関係、家族関係の表現を通じて、それらの空間の中にいる主人公が他者
と疎遠になっていることを描いた。その他者と疎遠になる原因は大切な人間関係の
夢と理想の夢を喪失したことである。その喪失感はヒロキが成人しても続いている
ため、徹底的に無人の空間に設置された成人後のヒロキも引き続き、孤独を抱えて
いる。	
	 ところが、新海は『秒速 5センチメートル』という作品の中で、『雲のむこう、
約束の場所』と異なる主人公の孤独感を描いたため、本章では『秒速 5センチメー
トル』を取り上げ、主人公が抱える孤独感の表現を考察する。本作は 1990 年代前半
から 2000 年代前半までの日本を舞台にしており、主人公の遠野貴樹という一人の少
年の中学時代から大人までという人生を軸にして、三本の短編によって構成されて
いる。メインの物語は小学校三年時に親の都合で転校してきた主人公の遠野貴樹
と、貴樹と同様に親の都合で、小学校 4年時に転校してきたヒロイン篠原明里との
出会いと別れの物語である。二人は出会ってから徐々に親密になっていくものの、
二人が中学に進む折に、明里は親の仕事の都合で栃木の学校へと転校してしまう。
これは本作のストーリーにおける伏線である。物語はある日、中学に入学した貴樹
が明里からの手紙を受け取ったことから始まる。二人は遠距離恋愛を始めるのだ
が、今度は親の都合により貴樹が鹿児島へと転校することになる。貴樹は明里とも
う二度と会えなくなるかもしれないと思い、明里の住む街へ会いに行くことを決意
する。	
	
第一節	 現実と理想の乖離	
	 本作は大切な相手を思い続け、その相手と離れ離れで生活する物語の中、主人公
の人物造形において、最初のシークエンスから、貴樹はどのようなシチュエーショ
ンに置かれて、どのような心理状態に設定されているのかが見られる。図 141 は物
語が本番に入って、本作の最初のショットであり、主人公の初登場のショットでも
ある。	
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図 141	
	 一般的に、映画の最初のオープニングの場面は物語が進行する場所などを紹介す
るエスタブリッシング・ショットが多用され、映画のモチーフを決めるなどの重要
な役目を担っている。本作の場合、ある建物の一階の入り口の郵便受けというロン
グショットで描かれるこのショットが、最初の場面であった。このような環境の中
で、ヒーローの貴樹が登場して、ヒロインの明里からの手紙を読んでいる様子が確
認できる。	
	 ショット分析によって、まず、人物配置において、主人公が初めて登場する場面
なのに、描き方は正面向きではなく、側面の姿から登場するほか、ロングショット
により小さく描写されているのが見られる。また、照明については、画面奥の道路
のところに射している。これにより、貴樹は陽の当たらない所で立ち尽くしている
様子が窺える。そして画面の全体の構図は画面全体の水平のバランスが崩れている
ように見えるほか、登場人物が居る奥の空間よりフレームの手前の空間のほうが広
がっているため、奥行のバランスも崩れているのが確認できる。	
	 これらの要素から合わせて分析してみると、この主人公の初登場の場面におい
て、人物を小さく描くロングショットというショットサイズ、画面全体のバランス
が崩れている構図、ローキーライティングといった手法により、貴樹の不快さとい
う心境を示し、彼の不幸な運命、悲観的な未来が暗示されていると考えられる。ま
た、画面の両側に配置されている建物の壁がかなり大きく描かれており、これによ
り、非常に狭く幽暗な空間に貴樹が挟まれているように見せている。貴樹はまるで
その閉塞感のある空間に一人閉じ込められ圧迫されているかのように見える。この
シチュエーションは貴樹の空虚感、寂しさ、悲しさといった感情に大きく影響を与
えている。	
	 この場面では、貴樹が思いを寄せているヒロインの明里からの手紙を読んでいる
姿が確認できる。通常、想い人から手紙を受け取れば通常は喜ぶはずだが、なぜ
か、この時の貴樹は、陰鬱な気持ちで手紙を受け取っている。固定カメラで描かれ
るこのショットには、登場人物の貴樹はもちろん、フレーム内の様々な小道具や背
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景などの各要素さえも動いていない。しかし、この静止画面の中で、明里のセリフ
である「遠野貴樹さまへ、大変ご無沙汰しております。」が、ヴォイス・オーバー
で流れ始める。	
	 明里のセリフをヴォイス・オーバーで表現することは、二人がしばらくの間離れ
離れになっていることを強調するようなものであるが、このようなセッティングを
考察すると、手紙を読んでいるのは貴樹、セリフを語るのは明里、そして、貴樹が
全く動いていなく「静」であり、セリフを語る明里が「動」となっている。このよ
うな二項対立によって、思い続ける貴樹と明里の間がかなり不調和な関係を持って
いると思われる。この不調和の本質を支えているのは「会いたい」と「会えない」
という「叶わぬ想い」という本作の中心のテーマであろう。声だけで登場し、画面
に姿が現れていない明里と実際の画面に登場している貴樹との間に物理的な距離感
が表されている。その一方、貴樹の姿だけを描き、明里をヴォイス・オーバーで登
場させることは、貴樹が明里に心理的に近づきたいという気持ちが表現されてい
る。心理的な距離の近さと現実の物理的な距離のギャップは、貴樹の「叶わぬ想
い」という心境が表現され、貴樹は孤独感を抱えていると考えられる。	
	 ただ、貴樹が抱える孤独感の表現は最初のショットだけではなく、物語が展開す
ることにより、その孤独さはさらに深刻になっていく。その深刻な状態になる表現
は、直面している現実と理想の乖離ということである。では、これは画面上ではど
のように描かれるのであろうか。図 142 から図 149 を取り上げ考察する。	
	 	
図 142																															図 143	
	 	
図 144																															図 145	
 124 
	 	
図 146																															図 147	
	 	
図 148																															図 149	
	 まず、図 142 から図 144 は、本作の序盤であり、学校に通っている貴樹の様子を
映し出す場面である。この三つの場面の中で、まず注目するところは、ショットサ
イズである。貴樹が居る教室で授業が行われている風景である図 142 は、超ロング
ショットで描かれているため、人物が居る状況の説明が行われている。次の図 143
は、登場人物の手を大きく移しているため、超クロースアップで描かれていること
が確認できる。超クロースアップで描かれる図 143 において重要なことは、フレー
ムの中央に設置されている黄色の紙である。ストーリーの展開からその黄色の紙は
明里からの手紙であることがわかる。そして、次の図 144 では、貴樹の顔はバスト
ショットで映されているため、貴樹の目をはっきり映し、彼が教室に座って下向き
に机の上を見ている動きが描かれている。そのため、前の図 143 は貴樹の POV ショ
ットであるのが確認できる。この貴樹の POV ショットが超クロースアップになって
いることから、彼の焦点は明里の手紙に強烈にフォーカスされており、明里と接近
しようという気持ちが非常に強いということを表現している。つまり、この主観的
ショットには、主人公貴樹のヒロイン明里への思いや、彼自身の望み、理想などが
凝縮しているのである。	
	 以上のように図 142 と図 143 を比較して見てみると、超ロングショットで描写さ
れている図 142 では、貴樹が実際に通っている学校が現れる一方、図 143 では主観
視点であるため、貴樹の「理想」が超クロースアップで描写されていることが見ら
れる。すなわち、超ロングショットは現実を示す一方、超クロースアップは理想を
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示している。超ロングショットは「遠」のイメージをもたらし、それに対して、超
クロースアップは「近」というイメージをもたらしている。これによって、この遠
近という対極的な二つのイメージが生み出されている。さらに、超ロングショット
からすぐさま超クロースアップへ変化させることにより、「遠」から急激に「近」
に切り替わる手法も、この対立感を強く強調している。	
	 そのため、遠近という対極的な二つのイメージが、画面に表現している内容、す
なわち貴樹が経験している環境と、彼が望んでいるものと大きく食い違っていると
考えられる。その大きな食い違いによって、彼の理想がなかなか叶わないことを意
味しているだろう。このようなロングショットと超クロースアップショットとの間
に、ミディアムショットなどの中距離サイズのショットを置くことなく、直接結び
つける手法はあくまでもこの場面に限っているのではないかと疑問に思われる。そ
こで、別の場面である図 145 と図 146、図 147 と図 148 を確認してみよう。	
	 例として取り上げる図 145 と図 146 は、同じく一つの場面に登場する二つの場面
である。まず、図 145 に描かれているのは、都会の景色である。画面の中央に高層
ビルが林立しているが、具体的にどこなのかはっきりとしないものの、貴樹が実際
に生活している都会であることに違いはない。このシチュエーションは超ロングシ
ョットで描かれ、貴樹の現実を表現している。図 145 に続き、超クロースアップの
図 146 に切り変わる。この場面に現れるのは、前の図 143 と同じ黄色い紙、明里か
ら届いた手紙であった。図 146 の前後に貴樹の顔や目を描くショットが現れていな
いため、貴樹の POV ショットかどうかはっきりとはわからないものの、物語の進行
の担い手である貴樹の視点を考慮すれば、この超クロースアップで現れた手紙も貴
樹が求めるものを表したものであるといえるだろう。	
	 さらに、手紙だけではなく、図 147 と図 148 にも、前出と同じような描き方の傾
向が見られる。図 147 と図 148 に描かれるのは明里の手紙だけではなく、明里の元
へ向かう道のりを調べるために購入した列車の時刻表や、貴樹と明里がどれだけ遠
く離れているかを示すための、出発駅から目的地までの路線を引く貴樹の動きであ
る。この二つの場面でも、被写体とかなり接近して、超クロースアップで描写され
ていることがはっきり見られる。この二つの場面では異なる物が描かれているが、
超クロースアップ以外、一つの共通点は「明里に関すること」ということである。
このような考え方を踏まえて見てみると、本作の第一話において、すべて明里に関
することが超クロースアップで描かれることが見て取れる。	
	 貴樹の視点から進行する物語であるため、明里に関するものが超クロースアップ
で描かれることは、明里のことばかり考えている貴樹の心理欲求を表している。そ
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して、この超クロースアップのショットにおいては、明里に関する物が画面のほぼ
全体を占め、それ以外の物は画面に収められていない。そのことから、貴樹の欲求
は明里のことのみであることが明らかになった。そして、本作のはじめの図 143 か
ら、クロースアップのサイズが次第に大きくなって、被写体の「明里に関するも
の」に近づいていく傾向が見られる。それは時間の経過とともに貴樹の明里に対す
る想いはより強くなっていることが考えられる。	
	 そして、前出のように、貴樹の望んでいる人間関係は超クロースアップで描かれ
る一方、超ロングショットでは彼の実際の生活状況も表現されている。これまで取
り上げたロングショットでは、ほとんど無人か貴樹一人になっていた。例えば明里
から二番目の手紙が届いた場面では、カメラが生徒会室という場所へ移る。生徒会
室は生徒会がその活動を行うために使用する部屋であり、生徒達はここで会議等を
通じてコミュニケーションをとっている。しかし、超ロングショットで示すこの図
149 に示したように、この生徒達がコミュニケーションを行なう空間に貴樹がひと
りぼっちになった様子が描写されているのである。	
	 図 149 に描いた空間において、フレームの遠景には、閉ざされた窓が一面に覆わ
れ、夕日が教室の床や天井に窓枠を浮かび上がらせている。貴樹は一人そこに配置
され、片付けられた机と椅子が小道具として設置されている。この構図は、貴樹が
まるで檻や籠の中に閉じ込められてしまったかのような印象を与えるだろう。この
とき屋外のひかりはヒロインの「明里」という名前の発音と一致になっているた
め、明里のことを象徴しており、この教室の空間に貴樹が閉じ込められたような構
図になることから、貴樹と明里が離ればなれの関係にあり、この環境こそが貴樹の
理想を縛っているということも示唆してもいるのである。この状況に登場する貴樹
はかなり小さく描かれ、後ろ姿で登場している。このような登場人物の配置は、不
気味な印象を与え、前出のように明里と一緒にいたいという願望が叶わず、寂しさ
で押しつぶされそうだという気持ちを表している。	
	 以上のように、本作において新海は、主人公の貴樹が経験している現実を表現す
る際は、高頻度で超ロングショットを使用している。また、貴樹の理想を表す際は
超クロースアップを用いていることが考察によって明らかになった。貴樹の現実を
描く場面は超ロングショットの使用によって、「遠」というイメージを与える一
方、彼の理想を描く場面は超クロースアップを使用することによって、「近」とい
うイメージを植えつけている。その「遠」と「近」という対極の対立感より、貴樹
の現実と理想の乖離が生じていた。そして、超クロースアップで描かれるのは、明
里への憧れに関するもので、貴樹が望んでいる人間関係を表すほか、超ロングショ
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ットで描かれる場面では、貴樹の現実生活は周りの登場人物がほとんどいなく、い
つも彼一人きりの様子であることが描かれている。すなわち、超ロングショットと
超クロースアップともに、貴樹の人間関係を表現しているのではないかと思われ、
その彼の人間関係における現実と理想の乖離を描くことによって、彼が抱えている
孤独感を表現している。	
	 ところで、超ロングショットと超クロースアップとの対立という手法以外、本作
では、主人公の孤独感を表現するために、もう一つ重要な描き方が使われている。
それを考察するために、次の図 150 と図 151 を例として考察する。	
	 	
図 150																															図 151	
	 本作では、第一話の冒頭から貴樹が明里に会うために列車に乗るまで、ほとんど
すべてのセリフが明里によるものである。そして、特徴的なのは、ヴォイス・オー
バーで語られたセリフの内容と実際にスクリーンに登場している画面の内容とは異
なっているという点である。例えば、「私たちが最後に会ったのは、小学校の卒業
式でしたから。」と明里が語る時、スクリーンに映っていたのは図 150 であった。
この画面では教室の中で四人の女子中学生がガラス越しに部屋の外を見つめている
様子が映し出されていた。これが中学校の様子であることは自明であるが、このと
き小学校時代を振り返るように語る明里のセリフと映し出されている画面の内容に
ギャップがあり、微妙な違和感を与えるのである。	
	 このような明里のセリフと画面との内容におけるギャップは、物語の進行に際し
て何度も現れる。「最近は、部活で朝が早いので、いまこの手紙は列車で書いてい
ます。」というセリフの際は、ある駅周辺の町一角の景色が図 151 に映し出されて
いた。この場面で注目すべきことは照明である。街全体は暗く、看板が点灯し、店
の内部から照明の光が道路に差し込んでいることから、夕方以降から深夜早朝にか
けての時間帯の景色であることが推測できる。しかし図 151 だけでは、早朝か、夕
方かという正確な時間の判断はできない。	
	 しかし、続きの場面では貴樹が列車で家に帰る映像が先に登場し、家で食事をす
る映像が現れる。こうした映像が登場する順番を考えてみると、貴樹は学校周辺の
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駅から列車に乗り、自宅に帰って食事をとっているということになる。これは、ス
クリーン上に具体的な時間を示す道具を存在させずに時間帯を示すソビエット・モ
ンタージュという手法である。これにより、図 151 は朝ではなく、夕方放課後であ
ることが印象付けられるのである。だから、図 151 において、明里のセリフは
「朝」と述べられていたにも関わらず、実際には全く正反対の「夕方」であること
が明らかになるのである。すわなち、明里が「朝」の話をしたとき、画面に映され
た貴樹の生活は「夕方」の景色であることが見られる。	
	 前出した図 147 は、明里に会うために貴樹が列車の時刻表、路線図を買うこと、
メモをとる作業などが集中して現れるのだが、これらの場面が登場しているとき、
明里のセリフは画面に現れている貴樹の行動と全くと言っていいほど異なっている
のである。明里のセリフは「今度は貴樹くんの転校が決まったということ、驚きま
した。お互いに昔から転校には慣れているわけですが、それにしても鹿児島だなん
て、今度はちょっと遠いよね。いざという時に、列車に乗って会いにいけるような
距離がなくなってしまうのは、やっぱり、少し、ちょっと寂しいです。どうかどう
か、貴樹くんが元気でいますように。」という。	
	 明里は貴樹の転校について自身の想いを書き連ね、「今度はちょっと遠いよ
ね。」と述べた後に、列車に乗って会いにいけるような距離がなくなってしまうの
は、やっぱり、少し、ちょっと寂しいです。」とモノローグが入ったところで、画
面に出たのは貴樹が明里の元へ向かう路線をチェックする場面を描写した超クロー
スアップのショットである。この時、カメラは貴樹が持っている路線をチェックす
るペンをフレームの中心に置きながら、ペンの動きにあわせて左から右へとパンを
行う。この時のパンの移動はかなり長いもので、起点の新宿から終点の岩舟まで、
中学生である貴樹にとっては相当な距離であり、「列車で会う」ということは実際
にはかなり難渋ではあるものの、「会いにいく」という行為を強調しているのであ
る。	
	 つまり、明里が「過去」について語っている時、画面に現れているのは貴樹の
「現在」の様子であり、明里が自分の「朝」の状況を知らせる時、画面に貴樹の
「夕方」の放課後の状況が描かれ、明里が「会えなくなる」ことを話した時、貴樹
が「会いにいく」ための準備をする様子が画面に登場していた。このような明里の
モノローグと画面に登場する貴樹の状況にギャップが生じるように構成されてお
り、二人の間に大きな隔たりや食い違いが存在していることが表されている。画面
に登場する貴樹の生活は貴樹の現実である。明里のモノローグの独白は貴樹にとっ
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て、理想を意味することである。その現実と理想の間の大きな隔たりや食い違いと
いう手法は貴樹の孤独感を表現している。	
	 これまでの考察によって、本作では主人公が人間関係において経験している現実
を示す超ロングショットと、主人公が求めている理想を示す超クロースアップ、そ
して経験している現実を示す画面の景色と、求める理想を示す音声の対立が描かれ
ている。その人間関係における現実と理想の乖離によって、主人公が求める理想の
人間関係は現実的に叶わないこと、実現できないことから、孤独感を抱えていると
明らかになった。	
	
第二節	 社会からの孤立	
	 人間関係における現実と理想の不一致によって、本作に描かれる主人公の孤独に
ついて考察した。しかし、主人公の貴樹は社会の中で生きているため、明里以外と
の人物との関係性を完全に遮断することは不可能であると考えられる。もし、特定
の対象以外の他者と親密的な関係、連帯感を持っていれば、深刻な孤独には陥らな
いだろう。このような考えを踏まえ、本作において主人公が他の登場人物とどのよ
うな関係を持つのであろうか、そして、その関係は主人公の孤独感にどのような影
響を与えるのかについて、本節では、主人公と他者が関わる場面を抽出し、考察し
てみよう。	
	 最初に着目するのは、主人公の親子関係についてである。主要登場人物の中学か
ら高校時代の描写が中心である本作において、この時期（思春期）において親は重
要な存在であると言える。しかし、作中で親が登場する場面は僅かであり、親が登
場する図 152 から図 156 を取り上げて、主人公の親子関係、あるいは家族関係を考
察する。	
	 	
図 152																															図 153	
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図 154																															図 155	
	
図 156	
	 まず図 152 は、貴樹が家で食事をする場面である。一人の人物もいない家の空間
には親の保護を感じる要素は一切見受けられない。貴樹は自立して一人で生活をし
ているわけではないことが、左奥にある伝言板の上の「（冷）蔵庫にオカズありま
す。母より」と書かれている文字から推察することができる。このとき明里のモノ
ローグは一時停止し、女性の「ただいま」という声が聞こえ、食事中であった貴樹
はその声に「おかえり」と応じる。しかし、女性の姿すらフレームに出現せず、次
の場面へと切り替わって行く。この会話の場面、内容から、会話の相手は貴樹の母
親である可能性は高いと言えるだろう。映画は所詮画面に映して表現する芸術であ
る。画面に姿が登場せず、声だけ現れる人物は、その人物のイメージが非常に薄い
と考えても良い。そのため、この場面において、貴樹の母親の身体が登場すること
なく、声しか物語に登場していないことは、貴樹にとって、母親のイメージが極端
に薄いと考えられる。	
	 また、明里に会いに行く途中で、明里からの転校の知らせを回想する場面におい
てようやく貴樹の母親が図 153 の画面に登場する。図 153 では家の廊下の様子が映
し出されていたのだが、ここで貴樹の母親が「明里ちゃんよ」と、貴樹に声をかけ
てくる。そこで、この場面を分析することによって、貴樹と貴樹の母親の関係性が
読み取れる。	
	 まず、この場面の照明は奥の一点だけであり、画面全体はローキーライティング
の手法によって暗く映されている。また、登場人物の左側が右より画面の空間の多
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くを占めているのが見られる。そして、カメラはアイレベルではなく、床に張り付
くような位置に設置されている。下から上方向を描写することにより、画面全体の
構図のバランスが崩されている。さらに、人物の配置において、貴樹の母は、ロン
グショットで後ろから小さく描かれており、廊下に横向きで立ち、表情が全く映さ
れていないことが見られる。さらに、貴樹の母親と貴樹が会話する場面であるが、
会話する二人は同じ空間に配置されていない。貴樹の母親は、貴樹に明里からの電
話を知らせる存在として登場するのみで、貴樹と母親の関係はかなり希薄であると
考えられる。	
	 そして本作では全体を通して、ほとんど第一話における貴樹の母親と同じような
描写方法で親のイメージが描かれている。第二話に入り、澄田花苗の母親がただ一
度だけ映像に出現する図 154 がある。この場面は母親が料理を作りながら、花苗と
同じ高校で教師を務める花苗の姉にむかって「あんた、カナエの進路ちゃんと相談
にのってやんなさいよ。ぼんやりした子なんだから」と述べて、花苗への関心を示
す場面である。しかし、登場人物の配置において、花苗の母親と姉との会話のこの
場面では終始、カメラは二人の背中から描写されており、表情が見えない状態で描
写されている。つまり、親が主人公のことに関心を持つ事に対して、物語進行の視
点である主人公にとって親のイメージが、顔を出さないという登場人物の配置によ
って、親のイメージがかなり薄れている。	
	 これまで取り上げた各場面において、親についての描き方はほとんど姿ではな
く、文字や、声しか登場しない。画面に登場してもカメラに正面向きではなく、側
面として登場することや、後ろ姿で登場することなど、いかにも主人公と疎遠的な
表現をされているのが見られる。ところがこのような親についての描き方はおそら
く新海の特徴かもしれないと思われる。この疑問に対して、取り上げた図 155 と図
156 を考察しようと思う。	
	 この二つのショットで描いたのは、物語の終盤、主人公たちがすでに成人になっ
た場面である。この場面に現れる主人公と親の関係は前出と全く異なっている。ま
ず、両親の描き方はこれまでの表情が見えないなどの描き方とは異なって、カメラ
に正面向きになっている。また、通常の対話の場面に用いる「ショット・リバース
ショット」も使われている。特に図 156 を見てみれば、カメラは両親の顔を向き、
後ろ姿の明里は肩なめではなくて、体がきちんと両親の真ん中に配置されており、
両親が不安混じりに微笑むのに対して明里は「大丈夫よ、来月には式で会うんだか
らそんなに心配しないで」、「寒いからもう戻りなよ」と諭すように語りかける。	
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	 この時期の明里は結婚式の準備を進めていることから、大人になっていることが
わかった。そのため、この場面において主人公はすでに「少年」ではないと言える
だろう。成人になると両親との関係性は忌避するものではなく、親密で融和性の高
いものへと変化することが、この構図やカメラワークから明らかである。	
	 成人期の物語の描写は一時間の全編の中で、僅か 5分ほどしかなかったため、こ
の時に現れる人間関係の描写は、主人公の青年期と対照になるためであると考えら
れる。青年期における主人公たちの親についての考え方は、「声だけ登場する」、
「正面向きではない」、「登場しても頭をフレームに切られる」などという画面の
描き方だけで、これにより、家族関係について親近感を抱いていないということを
表象しているのであるだろう。	
	 家族関係の考察に続き、本作は貴樹にとっての明里、明里にとっての貴樹、つま
り特定の深い関わりを持つ相手への恋を主題として描かれている。その中で、モノ
ローグが流れている最中は、別の登場人物の声は聞こえない状態で物語が進んでい
くことがほとんどである。そのため、主人公は自分の想い焦がれる相手以外との関
わりが非常に少ない。その少ない他者の中で、青年期の重要な友人関係について新
海はどのように描いているのか。これから接点が非常に限られている友人との接触
を描写する場面を抽出し、主人公とその他の友人との関係性を考察するため、次の
図 157 から図 160 を取り上げる。	
	 	
図 157																															図 158	
	 	
図 159																															図 160	
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	 まず図 157 は、貴樹が明里からの手紙を読んでいる場面であり、図 158 は友人が
貴樹に話かける場面である。同じ空間を描写したこれまでの二つの場面を比べる
と、大きく異なる点が二つある。第一に図 157 に登場するのは貴樹一人であるのに
対して、図 158 に登場するのは、貴樹と友人二人である。第二に図 157 においてカ
メラは教室という空間内に置かれる一方、図 158では、カメラが教室外に置かれて
いる。つまり、図 157 から図 158 に移行すると同時にカメラの位置が切り替わり、
その瞬間に友人が登場するのである。また、貴樹と友人との会話がしばらく続いた
が、会話を描く場面ではカメラはあまり動かず、相手の顔がよくわからないまま会
話が終わるまで遠距離のロングショットが続く。そのため、友人が登場する時点
で、カメラワークが大きく変わったことは人物間のある関係を暗示する役割を担っ
ていると考えられる。	
	 登場する二人の人物の会話を描写する場合、前出のように、ショット・リバース
ショットという手法が使われることは一般的である。しかし、図 157 と図 158 の場
合、貴樹と友人の会話の場面では、ショット・リバースショットが全く使われてい
ない。図 157 の場合、明里の手紙を読んでいる貴樹にとって、いま居る誰もいない
空間はプライベートな空間であるため、その空間にいるのは自分と、手紙が意味す
る自分が望んでいる人間関係の相手の明里だけである。そして、このプライベート
な空間に友人が進入すると、貴樹はすぐ手紙を隠し、それと同時に、カメラが空間
の外から飛び出してしまう。このことから、その友人は、貴樹の心に入ることは不
可能であり、貴樹と友人の関係は相当な距離感において、相当の隔たりがあること
を示しているのである。	
	 本作において、主人公と友人との会話の場面が描かれる際、図 157 と図 158 と同
様の描写方法は何度も出現する。例えば明里と会う約束の日、貴樹は明里に会いに
行くため、学校の教室で旅の準備をしている。その様子を描写するため、四つの連
続する超クロースアップのショットが画面に登場する。このとき明里と会うための
道順を描いているメモが映し出される。直前のショットから行動の主体が貴樹であ
ることは明らかであるが、このとき人物の顔はほとんど映されておらず、行動を超
クロースアップで強調している点が特徴的である。これらのショットは前出したよ
うに、貴樹の理想を示すものである。一方、対照として、友人が貴樹を部活に誘っ
た場面では、カメラは急にロングショットに切り替わり、教室の後ろに設置され、
人物は小さく映し出される。貴樹が一人フレームの左側にある椅子に座り、声の方
向に顔を向けている（図 159）。この直後、図 160 は図 158 と同様に、カメラが教
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室内から教室外へと切り替わって、非常に遠くから、壁を通して、貴樹と部活を誘
いに来た友人との対話が終わるまでを描き続ける。	
	 ショット分析によると、図 159 の登場人物の配置を見ると、貴樹が友人から距離
を置き一人でいることを選択していることが見られる。そして、友人からの誘いを
受けた際、声をかけた友人の顔は映されず、ショット・リバースショットも行われ
ていない。さらに、声をかけた友人が貴樹と同じ空間に進入する時点で、図 160 は
カメラが教室という空間から外の空間に移り変わる。このような描写方法から貴樹
とこの友人の人間関係は親密であると言えない。主人公貴樹と他者との関係は距離
があるものであり、親密になることを避けているということを強調しているのであ
る。	
	 そもそも孤独がもっともわかりやすく具象化されたものは「一人」である。「一
人」あるいは「独り」であることは本作のモチーフであると考えられ、これまで考
察した家族、友人以外の他者、いわゆる社会における人間関係において、主人公が
どう「独り」という状態を描かれているのであろうか。このような考えを踏まえ、
次から主人公貴樹の親、友人以外の他者を意味する社会上の人間関係についての考
察で取り上げるのは、明里と会うために貴樹が列車に乗る図 161 から図 167 であ
る。	
	 	
図 161																															図 162	
	 	
図 163																															図 164	
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図 165																															図 166	
	
図 167	
	 まず、図 161 と図 162 で注目するのは登場人物の配置である。図 161 において、
前景のところに登場する貴樹が車両内に立っているのに対して、画面に登場するほ
かの複数の乗客はすべて座っていることが見られる。そして、新宿駅に到着した
後、次の路線がわからない貴樹は駅構内をきょろきょろ見回し、チケットの自動券
売機の前で路線図を見ながら歩いている。この時動いているのは貴樹一人だけであ
り、登場人物の多い駅構内という画面で主人公の貴樹だけがアクションを起こして
いることに違和感がある。	
	 アニメーション制作について、加藤幹郎は著作『表象と批評	 映画・アニメーシ
ョン・漫画』にて以下のように述べている。「眼前の被写体にカメラを向けさえす
れば、とりあえずどんな映画でも取れる実写映画とはちがい、アニメーションは被
写体をふくめて、すべてを人からつくりださなければならない媒体である。それゆ
え一般に制作時間と制作費が実写映画にくらべて、余計にかかることになってい
る。そのためアニメーション映画では、その主要素たるキャラクターを映画館内外
で商品（「ガンプラ」）化し、その人気と売り上げによって制作費の回収をはかり
利益をあげるという商慣習が一般的である。その意味でアニメーション映画はまず
キャラクター（登場人物）ありきの表象世界という傾向が強い（多くの高予算実写
映画においてスターが強調される現象と似ていなくもない）。従ってアニメーショ
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ン映画においては、いきおいキャラクター（擬人化された動物やロボットをふく
む）をフレーミングと画面構成の中心におくことが多くなる。」78	
	 加藤の主張を踏まえると、一般的にはアニメーション制作において、できるかぎ
り制作費を削減するため、主要人物以外の登場人物の動きを抑えることで、主人公
だけを強調する動きを描くことは至極当然のことと解することもできる。しかし、
その次に取り上げた図 163 と図 164 を考察してみると、本作において、貴樹のみア
クションを起こしている理由は、制作費を削減するためではないと明白になる。	
	 図 163 と図 164 は、前出の図 162 と全く同じ場所を描く場面である。ところが、
図 162 の人物の動きに対して、階段を降りる図 163 では、貴樹だけが動いているわ
けではなく、何十人規模の回りの人々が一緒に動いていることが確認できるほか、
切符を購入し、改札機を通った後、一人で新宿駅案内図を見ている図 164 では、逆
に貴樹のみが静止状態にあり、動いているのは行き交う通行人の方であった。この
登場人物の動きから見てみると、一連の場面における貴樹の動きのみが強調される
構図は、単なるコストカットからくるものではないことが明らかになった。この独
りの「静」と大勢の「動」、あるいは独りの「動」と大勢の「静」という表現は、
主人公とその他大勢の人々との対立との差別性を強調していると言えるであろう。	
	 また、取り上げる図 165 から図 167 によって、登場人物の配置でも貴樹と社会の
中の他者との関係を表している。駅のホームで列を作り列車を待つ図 165 では、ミ
ディアムショットのフレーム中央からシンメトリーのような縦線を引き、左右二つ
の空間に分けることができるのだが、このシンメトリーは左右調和状態ではなく、
対立するものであることが見られる。左側には四人の乗客が並び、右側には服装か
ら主人公の貴樹であることが確認できる。ここで主要人物ではない四人は隙間なく
密接して並んでいるのに対し、主人公は距離を置いて列車を待っており、孤立して
いるような印象を見るものに与えるのである。	
	 そして図 166 のように描かれた人物らは、全く動かず、人物の配置が固定されて
いることが見て取れる。左上、右上と右下の三つの場所で、無数の乗客が列車を待
っており、画面中央に立っているのは貴樹だけである。このような駅ホーム両側と
もに乗客でごった返している状態であるにも関わらず、図 167 では、貴樹が独り列
車の乗降場を独占していることは異様ともいえる光景である。このような構図は貴
樹の他者を疎外し、孤独でありたいという意図を表現しているのである。	
                         
78加藤幹郎(2010)『表象と批評―映画・アニメーション・漫画』岩波書店,130頁.	
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	 以上のように、一人の「静」と大勢の「動」の対立、人々から隔離するような登
場人物の配置によって、主人公貴樹が社会の中で、他者から孤立している表現が明
白になった。また主人公の貴樹と他者の会話や活動の場面が非常に少ないのだが、
その少ない場面においてカメラは常に同じ描写方法を取っていることがわかる。具
体的には、主人公の関心がある描写はクロースアップで描写し、他者との関わりが
発生する場面においては後ろ姿やフレームで表情をカットするなどの方法をとると
いうことである。そして、カメラが急に遠方に下がり、他者の表情や動作さえ見え
ないぐらいの距離をあけて、ショット・リバースショットを行わないまま、画面を
固定して描写していることが明らかになった。	
	 これまでの考察によって、主人公は特定の相手を大切にし、それ以外の他者から
疎外されるのではなく、自ら積極的に疎外していることが映像に現れている。人物
の配置や描写の技法から、貴樹は他者と意図的に対立し、疎外していることを表
し、表面的には親や友人と良好な関係を保つ一方で、心の奥底では距離を置いてい
ることを表している。さらに列車内の隣人や、他者との関係を考察した結果、この
疎外は親、友人のみならず、そのほかの人間全てに拡大して適用されていることが
強調されていることも明らかになった。ただし、自分の思いに夢中になりすぎて、
他者と自分が疎遠関係になっていることは、主人公の孤独の要因ではないであろ
う。理想と現実の食い違い、加えてこの特定の人間以外、社会全体から孤立するこ
とによって、親密的な関係を喪失し、周りに親しい人がいないという人間関係の欠
乏から、実際には家族友人に囲まれながら、誰も内面を理解してくれるものがいな
いと感じ、その結果寂しさや孤独感が生じるのであると考えられる。	
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第七章	 『言の葉の庭』	
	
	 第五章と第六章では『雲のむこう、約束の場所』と『秒速 5センチメートル』に
描かれる主人公、ヒロキと貴樹の孤独感を分析した。大切な人間関係の夢と理想の
夢を喪失し、他者から疎遠になっているヒロキの孤独と、様々な人間関係から孤立
し、人間関係における理想と現実のギャップから生じた貴樹の孤独を考察した。し
かし、2013 年公開された『言の葉の庭』という作品では、主人公秋月と雪野が抱え
る孤独感が前作と全く違っているので、本章では新海が制作した『言の葉の庭』を
取り上げて考察する。	
	 本作のキャッチコピーは「“愛”よりも昔、“孤悲”のものがたり。」（図
168）である。これについて、新海は、アニメーションが公開される以前に本作につ
いて以下のようにコメントを述べている。	
	
図 168	
	 「初めて「恋」の物語を作っている。すくなくとも自分の過去作では描いてこな
かった感情を、本作ではアニメーション映画の中に込めたいと思っている。企画を
立ち上げる時に思い出していたのは、例えば次のようなことだ。この世界には文字
よりも前にまず─当たり前のことだけれど、話し言葉があった。文字を持たなかっ
た時代の日本語は「大和言葉」とも呼ばれ、万葉の時代、日本人は大陸から持ち込
んだ漢字を自分たちの言葉である大和言葉の発音に次々に当てはめていった。例え
ば「春」は「波流」などと書いたし、「菫（すみれ）」は「須美礼」と書いたりし
た。現在の「春」や「菫」という文字に固定される前の、活き活きとした絵画性と
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も言えるような情景がその表記には宿っている。そして、「恋」は「孤悲」と書い
た。孤独に悲しい。七百年代の万葉人たち─遠い我々の祖先─が、恋という現象に
何を見ていたかがよく分かる。ちなみに「恋愛」は近代になってから西洋から輸入
された概念であるというのは有名な話だ。かつて日本には恋愛はなく、ただ恋があ
るだけだった。本作「言の葉の庭」の舞台は現代だが、描くのはそのような恋─愛
に至る以前の、孤独に誰かを希求するしかない感情の物語だ。誰かとの愛も絆も約
束もなく、その遙か手前で立ちすくんでいる個人を描きたい。現時点ではまだそれ
以上のことはお伝えできないけれど、すくなくとも「孤悲」を抱えている（いた）
人を力づけることが叶うような作品を目指している。」79	
	 この新海自身のコメントを見てみると、企画の段階から既に「孤独」と「悲し
い」という感情の物語を作るというのは新海の意図であり、孤独のうちに立ちすく
んでいた主人公の二人が、同じ境遇に共感することで触れ合い、再び孤独に回帰す
るということに焦点を当てた。「恋」を男女の情に限定して使うのは現代的で、本
来は理想に対する孤独な悲しみを表す際に「恋」と書かれていた。では、アニメー
ションの中で、新海は、どのように、主人公二人の孤独を表現しているのであろう
か。そして、どのように触れ合い、再び悲しい孤独に戻っていくのかについて考察
していく。	
	
第一節	 孤独を生じる場	
	 孤独は本作のモチーフであるため、最初のオープニングのシークエンスから孤独
感が表されていると考えられる。そのため、まず映画のオープニングのシークエン
スに登場する図 169 から図 173 を取り上げて考察する。	
	 	
図 169																															図 170	
                         
79新海誠(2012)「新作アニメーション『言の葉の庭』によせて、思うこと」,<http://shinkaimakoto.jp
/kotonoha>.(最終閲覧日 2017 年 2月 6日）	
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図 171																															図 172	
	
図 173	
	 図 169 は本作が開始した後、物語の実際の舞台を映す最初の場面である。この場
面では画面の下に大勢の人物を登場させ、それらの人物の胸から上の部分が描かれ
ているものの、全体を見てみると登場人物の全身が画面に収めまるぐらいの大きさ
で描かれている。だから、この場面のショットサイズは、ロングショットであると
見られる。そして、カメラの設置に関して、列車の天井の高さに設置されたカメラ
は、下向きに描写している。さらに、登場人物の配置を見てみると、大勢の人々は
車両内に隙間なく立っており、様々な方向を向いている。新聞を読む姿や携帯を見
ている乗客は皆自分の世界に没頭し、周囲の人々と交流していない様子が映し出さ
れている。	
	 これらの要素を合わせて考えると、ロングショットで映し出されている環境は、
自然のような空間ではなく、列車の車両内という閉鎖的な人工の場所である。そし
て、上から下の方向を描くアングルは、大勢の人間を一斉にフレームに収めること
ができる。しかし、ここでは誰かの顔をはっきりと捉えているわけではないため、
普遍性を強調することが見られる。つまり、この場所の中の様子を描くこの場面
は、乗客が隙間なく立ち他者との物理的な距離が近いことを表現しているが、皆が
個人の世界に没頭し、他者と和気藹々とした交流をせず、自分以外の人間には基本
的に興味がないという現代既成社会の冷酷性、かつ普遍性を表現する。	
	 次の図 170 では、カメラの場所は町の高台と思われる場所に移り、町の一角を描
写している。この場面には、フレームの両側に、看板が林立する高層ビルが登場
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し、その高層ビルの間の場所には、複数の列車のレールが敷かれている。そして、
そのレールの上に三つの列車がそれぞれ異なる方向に進行している様子が超ロング
ショットで描かれている。図 169 から図 170 までの切り替わりは、一つの車両内の
景色から、複数の列車が運行している景色に変わるほか、ショットのサイズもロン
グショットから超ロングショットに変わる。これは、前の図 169 のイメージは、他
の車両内でも起こりうる風景である。	
	 すなわち、一つの車両内の風景、あるいはその風景のイメージは他の車両内に広
がることと考えられる。つまり、このような場面転換によって、前の場面で映され
た人々の冷淡さや他者に対する無関心さは、一つの車両内だけでなく、他の列車内
においても共通した現象であることがわかる。さらに、社会を意味する高層ビルを
画面の周りに描くことによって、この散在する集合体や既成社会の冷酷性、閉鎖性
が、都市社会のあちらこちらに存在していることを表している。	
	 こうした現代都市社会という場の中に、主人公の秋月が登場する。秋月は一体こ
のような散在性、冷酷性、閉鎖性がある集団とどのような関係を持つのであろう
か。次の図 171 を見てみよう。この場面において、まず、駅に到着した車両から出
てくる乗客たちは、一つの進行方向に向けて列をなしながら駅を出ていき、各々の
目的地へと向かう。そして、アングルは、アイレベルの高さより、すこし上の位置
に置かれ、下向きである。これは列車の中の様子を表現する図 169 とほぼ同様であ
るが、図 169 より被写体へ接近した形のバストショットで描写されているのが見ら
れる。また、バストショットのサイズで描写することによって、登場人物たちの表
情をよりはっきりと表現できる。さらに、カメラは固定されているため、具体的な
一人の人物だけでなく、画面に次々に出入りする人々の動きや表情を映し出してい
る。そしてアングルより人々の普遍性が表現されるため、人物の表情を映すバスト
ショットにより、その人々の表情は一様に無表情で冷淡であり、人々が皆クールな
性格で感情の起伏に乏しい様子が表されている。	
	 このような状況のもと、主人公の秋月が初めて登場する。秋月は周りの人々と全
く同じサイズで描かれ、同じ方向に向かい、同じ動きをしている。そして、すべて
の他者と同様に無表情で冷淡な顔つきをしているのが見られる。すなわち、秋月の
初登場の場面において、彼が他の人々と同様の行動を取り、同様の表情をしている
のは、この社会集団の一員であり、他のメンバーと共感を持っているということが
読み取れる。しかし、その共感というものは、一つの目標を目指し、互いに助け合
いながら親密な共同体を作るためのものではなく、互いに心の距離を保ち、他者に
対する無関心さと冷酷さを所有するという共感である。秋月は他者と同様に人々が
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散在している冷酷な集団の中で、孤独に生きる一人であることが読み取れるほか、
彼の一人の個体としての孤独感が表現されているのである。	
	 秋月はこの社会の中の人間関係に対して、不満なく安易にこの社会で生きること
ができているとすれば、決して彼は孤独を抱えていないであろう。孤独を抱えるの
は必ず人間関係における現実と理想が一致していない人である。秋月の人間関係の
理想を考察するため、次の図 172 と図 173 を見てみると、まず図 172 に注目するの
は秋月の動きである。	
	 人の流れの中、前に進まなければいけないのにもかかわらず、秋月は急に足を止
める。この動作により、彼は周りの人々の動きに対し、「静」と「動」という二項
対立の状況になる。また、彼の「止まる」という動きは周りの人々の進行を妨害す
るものであり、これまで存在した共感性を破壊するという意味で捉えることができ
る。なぜ秋月はこの行動をとったのであろうか。次の図 173 を見てみよう。この場
面に写っているものは秋月が見ているものであり、前の図 172 で秋月の目がはっき
りと映されている。そのため、この図 173 は秋月の POV ショットである。ロングシ
ョットで描かれるこの場面では、空の景色とフレームの左と右斜めに駅の屋根が映
し出され、はるか遠方に一つの高層ビルが設置されていることが見られる。画面の
中心に置かれるものは最も重要なものであるため、その重要なものは真ん中の高層
ビルである。	
	 高層ビルは大勢の人々がいる環境なので、現代社会の中における社会の集団性を
表象していると捉えることができる。秋月の POVショットには、曇り空につつまれ
た高層ビルが朧げに映っている。このロングショットで朧げに映し出される景色
は、秋月と集団性を意味する高層ビルの物理的な距離が遠いことを表し、かつ POV
ショットより、その距離感は秋月と心理的にも距離があることを示している。ま
た、この場面が現れると同時に、「子供の頃、空はもっと、ずっと近かった」とい
う秋月のセリフが流れることにより、秋月が主観的に見ようとしていたのは高層ビ
ルではなく、遠くなっている空であることがわかる。	
	 つまり、秋月の POV ショットで表している彼の理想は、遠く離れる高層ビルでは
なく、空という自然にあるものである。この時点の物語の展開でまだ明らかにされ
ていないことは、高層ビルが社会の集団性を意味し、逆に空は自然なものを意味し
ているということである。しかし、自然の意味が不明でも、秋月が社会集団から孤
立し、集団行動を避けたいという彼の気持ちが明白になっている。	
	 主人公秋月の人間関係における現実と理想に関するこれまでの考察から、秋月が
現実的に経験している人間関係の問題は、社会集団という場の中で、他者への無関
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心さや冷酷さによるものであることが明らかになった。その一方、秋月の人間関係
における理想は具体的に何が求められているのかは不明だが、現実的な人間関係か
ら距離を置きたいということである。つまり、この他者への無関心さや冷酷さがあ
る場の中で、秋月が経験している人間関係と求めている人間関係が一致していない
ことにより、彼は孤独を抱えていると考えられる。	
	 孤独に生きる秋月は、彼自身が望む場所、すなわち雨の日の誰もいない公園に行
き、独りの時間を過ごそうとする。そこで、ヒロインの雪野と出会うのである。そ
して、本作のヒロインの雪野は秋月の通う高校で教師を務めているが、「毎朝、毎
朝ちゃんとスーツ着て、学校に行こうとしてたの。でも怖くって、どうしても行け
なくてだから」という雪野のセリフを見てみると、彼女もまた秋月同様、集団社会
という場から排斥され孤独にさいなまれている人物であると思われる。雪野の孤独
を考察するにあたり、次の図 174 から図 177 を見てみよう。	
	 	
図 174																															図 175	
	 	
図 176																															図 177	
	 図 174 ではロングショットで描かれる彼女が居る場所は、移動中のバスである
が、彼女以外の席には他の登場人物が誰一人も配置されていない。バスというもの
は、そもそもマイカーなどと違って、社会の中で大勢の人々が、共同的に利用でき
る交通手段である。しかし、この場面に描かれる雪野が乗っているバスは他の乗客
が誰もいなく、まるで貸し切り状態であるように見られる。このようなバスに乗っ
ている彼女は、正面ではなく側面で登場し、彼女の動きはバスの外を見ている様子
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が映されている。この場面に現れる内容は、彼女が実際に経験した生活の様子であ
ると思われる。	
	 雪野は図 174 が示しているように、まるでこの世界から見捨てられているかのよ
うに、彼女の周りには誰もいなかった。その無人の場にいる雪野は、自分がいる環
境に注目しておらず、その空間以外のところを見ていることから、いまの状態に対
して安心していない様子が見受けられる。彼女の目線がある一点を見ているように
一見見えるが、外の景色がバスの移動によって流れている。だから、雪野は何か具
体的なものを見ているのではなく、ただ流れる街の景色を茫然と眺めている。そこ
から雪野の空虚的な心理状態が読み取れる。	
	 そして、彼女が語る学校に行く図 175 から図 177 を見てみよう。図 175 で描かれ
ているのは駅で列を作り列車を待つ人々である。その人々の中に雪野の姿がある。
その次の図 176 では、列車が駅に着き、他の乗客達が次々と乗車する中、一人ホー
ムに立ちすくむ雪野の姿が見える。最終的に雪野は列車に乗ることはなく、新宿御
苑へと向うのである(図 177)。	
	 まずショットサイズにおいて、この三つの場面ともに、人物の腰の上を描いてい
るため、ミディアムショットが使用されていることが確認できる。このショットサ
イズで、人物の動きや表情がよく描かれていることに加え、人物と環境が同じくら
いの大きさで描かれていることよって、雪野の動きと彼女がいる環境の関係性がう
まく表現されている。ロングショットで描かれる雪野の居る環境を観察すると、列
車を待っている図 175 では、列を作ることは大勢の人々が集まっていることを意味
するほか、既成社会の制度や規則を表現しているのである。	
	 また、その三つの場面の中で、雪野の背後に列車の時刻表が設置されている。特
に図 177 の構図を見てみると、画面の背景は左右二つの部分に分かれており、左側
は列車の時刻表が設置され、右側は緑溢れる景色となっている。この自然の景色は
前出の秋月の孤独が表現された際に見えた空と同じである。列車の時刻表は列車が
時刻通りに運行されるという秩序そのものであり、それも既成社会の制度の一端を
表しているのである。	
	 この既成社会のルールが厳しく設けられている環境の中で、雪野は他の人と違っ
た動きを見せる。列車のドアが閉まる寸前、彼女は乗車しようとするのだが、この
とき画面が切り替わりカメラがホームの反対側へと移動する。そして固定カメラが
映し出したのは、時刻表の看板の前にたっている雪野の姿であった。その後、雪野
は列車に乗ろうとしなかった。この他の乗客と違った動きは雪野の主観意図が表現
されている。それは集まっている人々の共感がある行動に一致せず、時刻表の前に
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立ち、既成社会の制度に恐れを抱き、孤独にさいなまれる雪野は秋月と同様、既成
社会という場から離れることを求め、自然溢れる場を望み、人々が集まっている場
から疎遠になりたいという心理が表されていると考えられる。	
	
第二節	 束縛が与える孤独	
	 これまでの考察によって、主人公二人が生きている既成社会という場についての
描写によって、彼らがその場の中にある人間関係においての現実と理想の不一致に
より、孤独感を抱えていることが明らかになった。取り上げた場面では、秋月が
「空」を求め、雪野が「緑」を求めていることが確認できたが、「空」も「緑」も
自然的な環境を意味していることから、既成社会で生活している秋月と雪野の二人
の主観願望は、自然的な環境を求めているのが見られる。ところが、いま居る場に
対し不満があるのであれば、そこから離れれば解決されるのではないかという疑問
を持っている。なぜ緑がある自然のある場所に行かないのか、そして、彼らの孤独
とどのような関係があるのかを考察するに当たって、まず、その自然的な空間が具
体的に意味することについて、対照的な場面である図 178 と図 179、そして図 180
を考察する。	
	 	
図 178																															図 179	
	
図 180	
	 まず図 178 と図 179 は、本作の序盤に登場する場面である。最初の図 178 は、穏
やかで物静かな自然の風景が映し出される。この場面では一人も登場人物が出現せ
ず、鳥のさえずりと緑溢れる景色が水面に映し出されている自然の空間の様子が映
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し出されているだけだ。そして画面がカットされると、自然の風景から一変し、画
面三分の二以上を占める列車の車輪が映し出される図 179 のクロースアップの場面
に切り替わる。巨大な車輪とともに轟音で走る列車の音が鳴り響き、直前の穏やか
なイメージから一転して、視覚と聴覚が圧迫され、不安を感じさせるものへと切り
替わるのである。	
	 この二つの場面のあらゆる要素は二項対立のように構成されている。自然の風景
と人工物の対立のほか、ショットサイズにおいて、図 178 のほうはロングショット
である一方、図 179 のほうは超クロースアップで描かれていることが特徴的であ
る。そしてセッティングと主な被写体の深度については、図 178 に描がかれている
被写体の木の枝が遠景に設置され、反対に、図 179 における被写体である列車の車
輪は近景に置かれている。ところで、図 179 に現れる列車の車輪は、同じ場面に現
れる前出した列車を待つ乗客達と同じように、既成社会を表現しているのである。
秋月と雪野にとって、これは他者への無関心さや冷酷さをもたらしている既成社会
の「現実」なのである。	
	 同じように、自然と人間の既成社会が対立になっている構図の場面は次の図 180
においても描かれている。この場面では、カメラが列車のレールに近い位置に設置
され、ホームで列車を待つ乗客の様子が映し出しだされている。移動している二人
を除き、無数の乗客達は列をなしていることがわかる。すでに述べたように、列を
作るという行為は公衆道徳を重んじ、既成社会の秩序を体現するということであ
る。ロングショットで描写された登場人物達の表情は全くわからないサイズで映し
出されている。このような構図は個性や主体性が無視され、普遍性が強調されてい
るのである。	
	 ところが画面中央下と右の部分にクロースアップで描写された花は、小道具とし
て意図的に画面の全景に配置されていることが確認できる。この花はシャローフォ
ーカスにより、フォーカスが外れていることが見られる。この際、小道具として花
がクロースアップで描写され、逆に列をなす人々が超ロングショットで描写されて
いる。そして列をなす人々にフォーカスが合わせられ、逆に花からフォーカスが外
されているのである。このような描写手法によって既成社会の秩序を表象する列を
なす人々と、自然界を表象する花を対比させることが可能になり、既成社会の秩序
と自然の営みを二項対立で表現することができるのである。	
	 これまでの考察によって、図 178 と図 179、そして図 180 の中に現れる二項対立
の景色は共通的な意味をもたらしていると考えられる。そこで、まず一つ明白であ
ることは、秋月が語った「空」と雪野が向かう「緑」の空間は、人間の既成社会と
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対立なイメージであることだ。前掲のように、秋月と雪野にとって現実に経験して
いる社会は、自分のこと以外には無関心な集団の中で生きている社会である。これ
に対して、この二人が望んでいる場は、自然の空間である。このような自然空間と
既成社会の空間の対立より、社会関係における理想と現実のギャップによって主人
公の孤独感が表現されている。既成社会のルールや秩序が設けられている集団生活
は秋月と雪野の理想とする生き方とは異なるものであり、彼らは人間社会の煩雑な
ルールや規則がない環境を渇望し、雨の日に誰もいない、自分一人で居られる場所
へと向かうのである。その場所へ向かうことは誰かに強要されたわけではなく、秋
月と雪野の自分の強い意思に基づくものである。つまり、人間社会と自然世界の二
項対立の中で、秋月と雪野は、自分の生き方の自然性と自由性を望んでいると考え
られる。	
	 次に、既成社会がもたらしている秩序が一体生き方に自然性や自由性を目指す主
人公たちにどのような影響を与えるのか、本作の主人公秋月と雪野をどのように造
形するのかについて、もう一つ考えなければいけないことがある。それは図 178 と
図 179 において、超ロングショットを使って、風景や環境を描くのは当たり前のこ
とであるが、なぜ既成社会を意味する列車の車輪がわざわざ超クロースアップで描
かれるのであろうか。そして、秋月と雪野は、自分の生き方の自然性と自由性を望
んでいるから、自分の意志に従って、生活すればよいのに、なぜ彼らが孤独を抱え
るのか。その理由は既成社会がもたらす秩序に強固的な束縛力があるため、秋月と
雪野をその社会の中に拘束し、求める自分なり、自由な生き方を実現させないから
だと考える。その既成社会がもたらす秩序が持つ強固的な束縛力の表現は、本作で
はすべて超クロースアップで描かれている。そのため、本作に登場する次の超クロ
ースアップで描かれる図 181 から図 183、そして関連する図 184 を取り上げて、新
海の意図を確認してみよう。	
	 	
図 181																															図 182	
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図 183																															図 184	
	 図 181 は秋月が ICカードを改札機にかざす場面であり、図 182 は公園の入り口で
入場券を購入する場面である。この二つの場面とも超クロースアップで描写されて
いることが確認できる。本作の物語に入って、初めての二つのクロースアッップで
描かれる場面であるため、重要な意味がある。超クロースアップで描かれる図 181
と図 182 の内容は駅や公園へ入るために秋月が料金を払っている様子を映している
だけで、物語の進行に大して関係がない。しかし、なぜわざわざ超クロースアップ
で描写されているのであろうか。これらの場面の内容には一つの共通点が見受けら
れる。それは、ICカードを改札機にかざすことにしても、コインを投入することに
しても、料金を支払うという状況が描かれているのである。	
	 図 181 で登場する時、秋月は「空の匂いを連れてきてくれる雨は好きで、雨の朝
はよく、地下鉄には乗り換えずに改札を出る」と語っている。「地下鉄には乗り換
え」ない理由は、高校生である秋月は学校へ行かず、自分がこの都会の中で唯一行
きたい場所へ行くためである。そして、図 182 に描かれるのは、秋月がその行きた
い場所、新宿御苑に入るために入園料を支払うことである。この物語から考えてみ
ると、クロースアップで描かれるこの料金を支払うということは、秋月が自分の望
んでいる場所へ行くために行わなければならない行為である。この行為は、お金を
支払うことによって成立することである。お金を払うことは秋月が所持しているお
金を失うことであり、すなわち、目的を達成するためにはお金を失うことである。
そのため、そのお金を失うことを強調するために、クロースアップで描かれている
と考えられる。	
	 そして、物語の中盤においてもクロースアップで描かれる図 183 が登場してい
る。物語の設定から靴を作ることが秋月の人生の理想である。彼は理想を実現する
ために、専門教育を受けなければいけない。これは、靴のデザインの専門学校の募
集要項をクロースアップで描写している場面である。クロースアップで強調する内
容は、募集要項に記載されている学費である。これは、学生である秋月にとって高
額なものであり、学費捻出のためにアルバイトをするしかないのである。アルバイ
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トということも、秋月が目的を達するために、自分の時間や体力を犠牲にしたり失
ったりすることである。	
	 列車に乗る場合は、運賃を払わなければならず、公園に赴くなら、入園料を支払
わなければいけない。学校に入学するなら、学費を払わなければいけない。それら
のことも既成社会の一つ規則である。彼は人間として、既成社会の中で生きなけれ
ばいけないように、このルールを守らなければいけない。これらの規則は、秋月の
理想や目標を達成させる際に障害となるものである。生き方の自由性を求める秋月
にとって、既成社会のルールや制度に縛られ、自分のやりたいことが自由にでき
ず、自分の居たい場所にさえも自由に進出できなく、居たくない場所の中で彼は空
虚感や孤独感を抱えているのではないかと考えられる。だから、その既成社会で設
けられている様々な制度やルールが意味する社会の束縛性を強調するため、これら
の場面がクロースアップで描かれたと考えられる。ところで、列車に乗るために運
賃を払うことや、公園の入園料を支払うことは容易であるが、高額な学費を支払う
のは、秋月にとってかなり困難なことである。秋月と雪野は自由な生活を求めてい
るが、人間として完全に自由な生活をすることは不可能と言えるほど極めて難易度
が高い。	
	 だから既成社会の中で生きている主人公、秋月と雪野は、完全に自由な生活を欲
求している。しかし、規制社会の中での個人は、ルールや規則を無視し、完全に自
由な生活を求めることはそもそも不可能である。そのため、満たすことが極めて不
可能に近い欲求を求めていることにより、お金のようななにかを犠牲にしたとして
もその欲求は満たされなく、理想が叶わない。欲求を別の形で満たそうとする、す
なわち代わりのもので欲求を満たそうとする代償行動は、本作において秋月や雪野
が無人の空間に行き、一人の世界を味わうことである。しかし、彼らは代償を払っ
ても、思う存分にできないのである。次の図 184ではその代償行動を取っても、依
然として社会に束縛されていることが描かれている。	
	 図 184 は、秋月が入園料を支払った直後、秋月が公園に入るところをカメラが公
園の内部から設置された状態で描写した場面である。映画にとって重要なのは登場
人物の表現方法である。重要人物を正面から描写することや、登場人物を画面中央
に配置することは、一般的な描写方法だ。しかし、秋月が入園する動きを描く図
184 は普通の人物の表現方法と異なる手法で描写されている。それは、重要な主人
公秋月を画面の中心に置かず、画面左側にロングショットで小さく描写しているこ
とである。	
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	 また、秋月の体に光が当てられておらず、重要な人物にローキーライティングで
描かれる手法も、人物描写が中心でないことを証明している。動く人物が中心的に
描かれていない中、このロングショットで描かれる場面は何を表現しようとしてい
るのだろうか。それはロングショットのもう一つの特徴である人物アクションと環
境を表現するためである。この場面の環境は公園の入り口であることは明白である
が、他に注目すべきことは、環境の中に設置された小道具である。画面左から右ま
で、至る所に「禁止」という標識が設置されていることがこの場面で特徴的なこと
である。公園のゲートに改札があり、そこは通行禁止のマークがある。さらに、赤
く光る通行止めの標識が点灯しているのが見えるほか、画面右側においては飲酒禁
止、スポーツ遊具の使用禁止と書かれている。	
	 その様々な禁止事項を示す小道具は、もちろん既成社会の制度や規則を意味す
る。登場人物の秋月についての描き方によって、それらのことが秋月の望む未来に
対して暗雲となって立ち込めていることを暗示しているのである。なぜなら、秋月
は自由な生活を目指したが、達成できないため、代償行動として雨の無人の空間に
行くが、この様々な約束事に縛られているからである。それは強制的に社会の集団
と一致することを要求され、彼の孤独感が増加するのである。	
	 つまり、主人公にとって、自分の望む場所に行く場合は、お金を払わなければい
けない。一人前になるため、学校という嫌な場所に行かなければいけない。夢を実
現するため、高額の学費を払わなければいけない。この「しなければいけない」こ
とがすべて、既成社会の制度やルールである。既成社会で生きるなか、様々なルー
ルに拘束されることをクロースアップで描く場面は、新海の意図で製作されたもの
である。自由な生活を求める主人公たちにとって、既成社会の約束事やルールは障
害なのである。しかし、夢を達成するためにはその障害に従い、順応しなければ実
現することは不可能なのである。このようなジレンマの中で、秋月と雪野の孤独が
さらに加速していくことが示され、彼らは代償行動をとっても逃げられないことが
表現されている。	
	 これまで自由な生活を求めていたが、既成社会に縛られ理想を実現できなくなる
ことが、秋月と雪野が孤独感を抱える原因であると考察で明らかになった。ところ
が、そうした環境においても自分の心を打ち明ける人がいれば、自分を理解してく
れる人がいれば、決して孤独ではないはずである。孤独感は人間関係と大きく関わ
っている。だから、主人公が抱える孤独感を分析するため、彼らの現実と理想に関
する考察のほかに、既成社会という場に縛られている主人公が具体的に、どのよう
な人間関係を経験しているのかを考慮する必要があるため、図 185 から図 191 を取
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り上げ、秋月と雪野の人間関係、および二人の間の関係の変化を分析し、前出の結
論に合わせて、本作の主人公の人物像の究明を補完しようと思う。	
	 	
図 185																															図 186	
	 	
図 187																															図 188	
	 	
図 189																															図 190	
	
図 191	
	 図 185 は本作の冒頭のところに登場する一場面である。この場面では、雨の日、
秋月が行きたい自由な空間へ向かう途中の様子が描かれている。この場面で注目す
るところは二つある。まず、超ロングショットで描かれていることである。超ロン
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グショットは人間を中心に描く場面ではなく、環境、あるいはこの特定の場の設定
に注目している。この場ではフレーム中央に、一棟の高層ビルが設置されているの
が見られる。この垂直にそびえ立つビルは画面の中心線としてフレームの左と右で
全く異なる世界を切り分けている。そして、フレーム右側には住宅のような建物が
密集している様子が画面遠景に見え、一方左側には大きな木が設置され、左側の空
間をほとんど占めていることが見られる。このような環境の中で構成された構図
は、画面の左側に設置した樹木という自然を表象するものと、右側に建物という既
成社会を表象するものとの二項対立を浮かび上がらせている。	
	 また、超ロングショットのサイズで人物ははっきりと映されていないが、人物の
動きを描くことは可能である。画面の手前には、右から左へ秋月が歩いている様子
が映し出されている一方、他の複数の登場人物が傘をさして歩いている様子が見え
る。この登場人物の動きを見てみると、右側へ向かう通行人達の中で、秋月一人だ
けが他の全ての人と逆の方向へ移動していることが確認できる。このように極めて
不自然な人物の動き（移動の方向）は、新海の意図が強く反映されていると言えよ
う。背景の構図と照らし合わせてみれば、他の登場人物は左の自然界から右の既成
社会へと歩いていき、秋月のみが右から左へ歩く。同じ社会空間の中で社会の共同
体の一員である秋月は他のメンバーと異なる行動を取っていることから、秋月は社
会関係に対して不融合的かつ対立的である考えられる。	
	 社会関係の次、物語中盤にて、列車に乗って学校にいく秋月は「晴れた朝はちゃ
んと地下鉄に乗り換えて、ここに来る。でも、こんなことをしている場合じゃない
って思う。」と語っている。このセリフから、学校を「ここ」という言葉で表現
し、秋月の学校に対する否定的な気持ちが表現されていることが捉えられる。そし
て「こんなことをしている場合じゃない」というセリフから、学校は彼の望む場所
ではないと読み取れる。こうしたことから、前出した他者がいない自然のある場所
への欲求に対し、学校に通うということは正反対の行いである。	
	 具体的に秋月が教室で授業を受けている様子を表している図 186 が登場する。授
業中、秋月の動きは窓の外を眺望していることが見られる。この外の世界を眺める
秋月の動きは、彼の心が教室にはないことを表している。それは、学校やクラスに
対する帰属感を持たず、自身の居場所ではないという心理を表していることであ
る。特に、窓のガラスの枠などの画面に描かれている線は全て直線であるから、こ
の直線は空間で秩序立った、秋月が従わなくてはいけない融通の効かない学校の規
則を表している。ガラスや机の枠に囲まれている秋月と彼が望む世界が隔離され、
その規制を彼自身の力で打ち破ることができないことが表現されているのである。	
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	 このようなロングショットで描かれる環境は、秋月が生きている社会の縮図と見
られる。この空間内の彼の人間関係に関して、画面に配置されている人物は秋月だ
けではなく、フレームの右側に意図的にクラスの他の生徒の姿が設置されているの
が見られる。しかし、登場させた他の生徒の描き方は、体の半分がフレームの枠に
切られ、顔は完全に映されておらず、背中だけで登場させていることが見られる。
そして、秋月の左側、すなわち画面の左側の手前のところに、空いている机が設置
されているのも見られる。もしもこの机に一人の生徒を配置するのであれば、画面
の構図からその生徒の顔や体を大きく映さなければならないだろうが、この表現を
避けるため、意図的に机が空いているようなセッティングがされたと考えられる。
つまり、秋月の学校における人間関係に関して、図 186 では、秋月が画面の大部分
を一人で占めており、他の生徒とかなり広い距離を置いている。こうした登場人物
の配置から、秋月は学校でも他者と疎遠になっていることが明らかである。	
	 続いて、この他者と疎遠になる人間関係を持つのは秋月だけではなく、ヒロイン
の雪野を描く場面にも見られる。例として取り上げるのは図 187 と図 188 である。
この場面において、雪野は元の彼氏との会話で自身の心情を独白の通りにさらけだ
すことはなく、相手を安心させるために嘘をつく。そして電話を切ると同時に「あ
れ以来、私は嘘ばっかりだ」という独白を行う。図 187 と図 188 は、一つの場面に
おける二つの画面である。この二つの画面において、他のセッティングはほぼ完全
に一致しているが、唯一変わっている点は、携帯電話の液晶画面の光がついている
点と、それが消えている点である。	
	 まず、図 187 であらわれた携帯電話の画面は、携帯電話に記録されている連絡帳
である。連絡帳は雪野の人間関係を示す連絡網であったことと思われる。ところ
が、液晶画面の光を消すと同時に、暗転した液晶画面に彼女の顔が反射して映る場
面が現れる。そもそも、明と暗、光と影は対極的なものである。このような二項対
立の中、液晶画面の光がついているときは雪野の人間関係を示す連絡帳が見られ
る。その一方、液晶画面が暗転すると、一人で引きこもっている時の雪野の顔が映
しだされる。	
	 また、明と暗、光と影の連想から、この図 187と図 188 にも表と裏のギャップが
読み取れる。携帯電話で他者と連絡を取っていたものの、他者と話をする内容は
「嘘ばっかり」である。これは雪野の人間関係が表面的であることをしめしてい
る。実は物語によって、彼女が学校でいじめられているのに、信頼や理解してくれ
る人がいないことがわかる。「私を信じてはくれなかった。」と彼女の独白で示さ
れているように、最も信頼すべき人が自分を信じてくれないということに対し、雪
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野は深く傷つくのである。そのため、彼女は人々から離れ、孤独に一人で過ごして
いる。このような意図的なセッティングにより、雪野自身を意味する彼女の顔と、
雪野の人間関係を示す連絡網は、明と暗、光と影のように対立しているように見ら
れる。そのため、この対立により、彼女が自分の人間関係から疎遠になり孤立して
いることは明らかである。	
	 社会から疎遠になり、他者と孤立する本作の主人公秋月と雪野は、雨の日、ほか
に誰もいない公園で出会った。秋月と雪野が出会い、心を寄せていく理由は彼らが
周りの人から理解を得ることがなく、同じく孤独を求め、それに悩んでいるという
共通点があることだ。異なる目標、理想の人々と距離を保ち、共感することがある
ため親密になっていくと思われる。しかし、出会った当初の二人は深い関係にはな
かった。なぜ共感がある二人がこのような関係を持つのか。それについて図 189 か
ら図 191 を用いて秋月と雪野が出会ったところの関係性を考察する。	
	 図 189 から図 191 は秋月と雪野が無人の公園で出会う際に現れる場面である。こ
の三つの場面ともに、秋月と雪野は二人とも東屋の中という空間に配置されている
のが見られる。また、画面の構図において、人物の全身を画面に収められるぐらい
のロングショットが使われ、非左右対称の構図で構成されている。そして、この三
つとも、客観的ショットで描かれていることが確認できる。	
	 これらのことを合わせて考えてみると、他者から孤立して生きている秋月と雪野
は、同じ空間にいながらも、ロングショットで小さく映された姿や非シンメトリー
の構図によって二人の関係は現実的に親密ではないことが客観的ショットで示され
ている。なぜ共感がある二人は親密な関係をすぐに構築しなかったのか。それを考
察するために、この三つの画面にある特別に設置された小道具に注目する必要があ
る。その小道具は、秋月と雪野の間に置かれる東屋の柱である。	
	 図 189 では、秋月が東屋に入って、彼と雪野の間にすでに一本の柱が設置されて
いることが確認できる。この後、図 190 と図 191 ではカメラの角度が変わるが、依
然として画面中央に設置された柱によって左右異なる空間が配置されていることが
確認できる。また、図 190 が徐々に消え始め、図 191 が徐々に現れるというディゾ
ルブの手法の使用が見られる。通常このようなディゾルブの手法は、場面転換をス
ムーズに行うためによく用いられる手法なのだが、このディゾルブによる場面の変
化はほとんど見られないことから、ここでは時間の経過を表すために使われてい
る。	
	 東屋の柱が二人の空間を隔て、秋月と雪野の空間が分かれていることにより、彼
らは空間を共有していても孤立している状態が長く続くことことが明らかになっ
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た。本作に登場する東屋は、彼らが求める自然的な空間に設置された建築物である
ことから、この東屋は二人の心が帰属する空間、心の居場所と見ても良い。柱は圧
縮荷重に抵抗する細長い直線状の棒材で、その材を垂直に立てて建築物の支えとし
たものである。そのため、東屋の屋根を支える柱も彼らの心理的なものと考えられ
る。心理的なものを象徴する柱は、二人に空間を隔て、二人の孤立感を生じさせて
いるが、その原因は客観的な外部の要因によることではなく、他者を排斥する彼ら
の内心であると考えられる。	
	 そのため、これまで考察によって明らかになった秋月と雪野は共感することがあ
るのにも関わらず、秋月と雪野は、互いに出会った当初は排斥し合い、他者から自
分を孤立させていた。このことにより、彼らはそもそも排他的な、独自性欲求を持
つ人間であると考えられる。秋月の場合は、既成社会の煩雑なルールや規則を嫌
い、周囲の人間に無関心な人々が集まる社会から孤立し、他者が理解してくれなく
ても、自分の生き方に執念している人間である。しかし、彼は既成社会の制度やル
ールに拘束され、社会の中で孤独に生き続けている。また、社会でいじめを受けた
雪野の場合は、秋月と同様に、信頼すべき人が自分を信じてくれないため、「独
り」の孤独を求め、既成社会から疎遠になっている。つまり、既成社会から離れた
いが、その中で止むを得ず生活しているため、二人は他者との関わりが嫌いで、必
要以上の関わりを持つことを避けているのである。それによって、二人が自分の人
間関係のネットワークは増えないし、排他的で閉鎖的な人間関係を形成してしまう
ため、孤独を抱えている。	
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第八章	 『君の名は。』	
	
	 これまで、新海が制作した『雲のむこう、約束の場所』、『秒速 5センチメート
ル』、『言の葉の庭』に描かれる主人公たちが抱える孤独感を考察した。ヒロキは
自分の大切な夢を喪失し、様々な空間の中で、他者と疎遠になり、孤独を感じ続け
る。貴樹は人間関係における現実と理想の不一致によって、周りの人間関係から孤
立し、孤独を抱える。そして、秋月と雪野は冷酷性、閉鎖性をもたらしている既成
社会という場に生きているが、彼らは自由な生き方を意味する自然の場を望んでい
る。しかし、その既成社会が強固な拘束力を持ち、彼らをその場に縛っているた
め、彼らの望みを実現させないことより、主人公たちが孤独を抱えていると明らか
になった。	
	 しかし、2016 年に公開された『君の名は。』という作品の中で、前作と異なる主
人公の孤独感が描かれた。だから本章では『君の名は。』を取り上げて、主人公が
抱える孤独感の表現とその孤独感の原因を考察する。本作は新海の作品の中でもっ
とも興行成績が優れ、公開二日目の時点で、前作の『言の葉の庭』の推定総額 1.5
億円を大幅に上回る 7.7 億円に達した。最終興行収入は 250.3 億円と、邦画歴代 2
位であり、日本国内で公開された映画の歴代 4位に記録された。驚異的な大ヒット
作であり、新海の名を世界に知らしめた作品である。	
	 本作が人気を得た理由の一つは、しっかりと倫理的に筋道を立て、キャラクター
の動機や状況、背景を並べたうえで観客を納得させながら物語が展開するように作
られたことである。しかしながら、本作では、前作の特徴を受け継いでいることも
はっきり読み取れる。その特徴というのは、断片的な風景の描き、一人語りが頻繁
に行われることである。一人による長時間のモノローグは、本作において何度も行
われた。この表現方法により物語の寂しさや孤独の雰囲気を漂わせ、それは観客に
伝えられる。	
	
第一節	 孤独を生じる関係断絶	
	 通常の場合、物語の展開に伴い、時に楽しく、時に悲しい場面が登場するが、最
初に登場する映像の表現に関しては、その作品の主調を決める効果がある。それを
踏まえると、本作はどのような主調で描かれているのであろうか。本作の冒頭にあ
るエスタブリッシング・ショット図 192 と二人の主人公が初めて登場する図 193 と
図 194 を考察する。	
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図 192																															図 193	
	
図 194	
	 まず、図 192 は、かなり普通の超ロングショットで描かれるエスタブリッシン
グ・ショットであることが見られる。エスタブリッシング・ショットは新たな場
面、新しい状況や人物、環境を紹介する手法80であったが、この場面において使われ
る超ロングショットは人間を描くショットサイズではなく、登場人物を登場させる
ものでもない。この場面で描かれた場所は東京という大都会であり、画面のフレー
ム内に無数の建物という要素がタイトに納められている。そのため、東京そして多
数の人工建造物などが密集している地域の場面を意図的に選ぶことは、高い人口密
度を持つ環境を示していることであると考えられる。	
	 ところが、一千万人以上が暮らすようなこの高い人口密度の場所を描写した後、
ショットはカットされ、図 193 と図 194 に切り替わる。図 193 では本作のヒーロー
の瀧、そして、図 194 ではヒロインの三葉がそれぞれ登場する。主人公二人が登場
する場面を見てみると、ショットのサイズに関して、登場人物の腰の上、つまり上
半身が描かれているためミディアムショットであるが、二人の顔が出されていない
ことからバストショットで描かれているともいえる。そして、人物の配置において
は、二人を別々で登場させ、周りに他者がいないことが見られる。さらに、登場人
物の描きかたについては、瀧と三葉ともに、カメラに正面向きではなく、側面の姿
                         
80今泉容子(2004)『映画の文法―日本映画のショット分析』彩流社,43 頁.	
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で登場させ、登場人物の大切な部分である顔や頭はフレームに切られていることが
はっきり見られる。	
	 このような場面転換を、図 192 と合わせて見てみると、図 193 と図 194 は、図
192 に対し対照的な印象を与えている。これは、図 192 で使われる超ロングショッ
トと図 193 と図 194 で使われるバストショットをカットでつなぎ、そこから生じた
対立感をもたらしているためであると思われる。前掲のように、図 192 の超ロング
ショットでは数え切れない人々がその密集的な大都会の中にいる印象があり、登場
人物が描かれていないが、図 193 と図 194 の場面に切り替わると、主人公の二人
は、一人でいる状況が伝えられる。分断した空間をカットでつなぐジャンプカット
の使用により、対立感が描かれている。大勢の人々が集まり、喧々たる空間の中で
瀧と三葉が一人きりでいることに加え、背景にある意図的に閉められたカーテンと
いう小道具の配置により、賑やかな大都会の空間から孤立し、自分の部屋に引き込
もり、社会関係と断絶された寂しいイメージが描かれている。	
	 そして、人物の描き方に関して、主人公である瀧と三葉が最初に登場する場面
は、二人は側面で登場し、顔が映されていないのが見られる。その同時に、図 193
から、瀧と三葉によるそれぞれのモノローグが始まる。「朝、目が覚めると、なぜ
か泣いている。そいうことが、時々ある。見ていたはずの夢は、いつも思い出せな
い。」という本作の最初のセリフである。「泣く」という悲しい気持ちは一時的に
起きるのではなくて、「時々」という不定期ないし長期的に続いていることが伝わ
る。すなわち、本作において、最初のセリフの内容に帯びた哀愁や最初のシークエ
ンスに現れる集団からの孤立、社会関係との断絶によって、主人公二人とも寂しさ
や孤独感を長い時間抱えていることが表されている。	
	 本作の冒頭のシークエンスについての考察によって、本作は二人が集団から孤立
し、社会関係と断絶している状態から始まることから、悲しさや寂しさ、孤独とい
う要素が本作の基調であることがわかる。この基調のもと、瀧と三葉の人格が入れ
替わる物語が始まり、二人は孤独の状態から互いに結び付けられる。人格の入れ替
わりは、彗星が地球に最接近する少し前から不定期に発生し、田舎で毎日憂鬱に生
きている三葉にとっては、憧れを抱いていた東京で男の子として過ごす事となる。
最初の入れ替わりでは、状況が把握できず「リアルな夢」だと思いこんでしまう
が、入れ替わりを繰り返すごとに周囲の反応などで次第に瀧の存在を認識してい
く。入れ替わることに気付いた二人が戸惑いながらもお互いの生活を体験する。三
葉は東京での生活を満喫し、瀧のアルバイト先の先輩である奥寺ミキとの仲を深め
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る。一方、瀧も田舎での高校生活で一目置かれる存在となり男女問わずもてるよう
になる。	
	 しかし、この出会ったことがない二人の結びつきは最後まで続かなかった。本作
は、これまでの愉快な進行から物語の展開のテンポが一気に落ちる。音楽も緩やか
なメロディーに変わり、物悲しく暗澹茫漠たる雰囲気が醸し出される。瀧と三葉の
関係は、この時点で断絶になる。その関係の断絶は、画面でどのように描いている
のであろうか。断絶の前の表現を図 195 と図 196、そして断絶の後の表現を図 197
と図 198 を取り上げ、考察する。	
	 	
図 195																															図 196	
	 	
図 197																															図 198	
	 まず図 195 は、瀧と三葉が互いの体に入れ替わることを発見した後に登場する場
面である。図 196 は、この入れ替わる場面の終わりの頃に出る場面である。この二
つの場面の構図に着目すると、図 195 において、フレームは横の真ん中に分けら
れ、上半分は三葉の様子が描かれ、下半分に瀧の様子が描かれていることが見られ
る。そして、図 196 において、フレームは縦の真ん中に分けられ、左半分は瀧の様
子が映され、右半分には三葉の姿が描かれている。すなわち、図 195 と図 196 では
それぞれの一つのフレームの中で、二つの場面に分けられ、瀧と三葉が同時に表現
されているのである。異なる環境、空間や時間、すなわちパラレルワールドのよう
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にズレている時空81で生活している二人が一つのフレームに描かれることは、二人の
緊密的な関係性を表している。	
	 また、図 195 において、画面の上の部分に映されている三葉が驚いている表情を
しながら携帯を見ている様子は、画面の下の部分に描かれている瀧が全く同じよう
な表情及び動きと完全に一致している。そして、図 196 において、左の部分に描か
れた瀧が怒っている表情をし、顔に「バカ」という文字を書く動きと、右の部分に
現れる三葉の動きと表情が全く同じであることが見られる。	
	 さらに、この図 195 と図 196、ぞれぞれの直前の場面の中に語られるセリフを見
ると、例えば「互いの生活を守るためルールを決めた。入れ替わった時の注意点や
守るべき禁止事項」（三葉）、「それから入れ替わった日の出来事を携帯に残すこ
と」（瀧）のように二人は同じセリフを発することや、そして「あなたバイト入れ
すぎ！」(三葉)、「お前の無駄遣いのせいだろ！」(瀧)のように、実際には全く連
絡が取れないにもかかわらず、対話感を醸し出すための編集の工夫がなされてい
る。特に図 196 の時では、これまでの対話感があるセリフの語り方より、さらに
「あの男は！」(三葉)、「あの女は！」(瀧)とのように、ほぼ同時にセリフを語っ
ている。	
	 つまり、図 195 と図 196 で、第一に瀧と三葉を一つのフレームに登場させるこ
と、第二に、人物配置において二人の顔つきや動きが全く同じように表現されてい
ること、第三に、対話感やほぼ同じようなセリフを同時に語っていることの三点か
ら、異なる時空で生活している瀧と三葉の二人が共感の結びつき、心を一つにし
て、心理的に渾然一体となることが表現されている。	
	 しかも、共感の結びつき、心が一つになったこと表す図 195 と図 196 を対照的に
見てみると、この二つの場面は違うところがあることが見られる。まず、前掲に述
べたように、図 195 において、フレームが横線によって上下という二つ画面に分け
られることに対して、図 196 の場合は、縦線によって左右二つの場面に分けられて
いる。そして人物の配置において図 195 では、上の画面に登場した三葉は左半分に
置かれ、下の場面に登場した瀧は右半分に登場している。人物の体の傾ける方向に
ついて、三葉の場合は右に傾けて、瀧は左に傾けることが見られる。しかし、図
196 では、瀧と三葉は分けられた場面の中心に置かれるほか、二人とも左か右のど
ちらかに傾くことはなく、まっすぐに立っているのが確認できる。	
                         
81入れ替わる当初、三葉は瀧のことを「同じ年の高校生」と言うが、瀧が三葉の住む町を訪れ、三年前
の彗星が落ちた事故で三葉が死んでしまうことが発覚した。犠牲者名簿に乗っている三葉の年齢が 17
歳になっているため、二人の間には 3歳の年齢差がある。	
 161 
	 そして、画面が現れると同時に二人が語っているセリフにおいて、これまでの対
話感がある内容や、図 195 で二人はほぼ同じような発言をしたが、図 196 では、
「いないんじゃなくて、作らないの！」と、全く同じ言葉を瀧と三葉が同時に語っ
ている。最後に図 196 において、瀧と三葉が同じように鏡の前に立ち、相手に見せ
るために、自分の顔に「バカ」や「あほ」と書いている様子が見られる。しかし、
二人の姿を映すために、使われる小道具、鏡というものは、映されている実物を逆
に映す特性を持っているので、映画の中に使われる鏡という小道具は、物事の反面
性を描く効果がある。具体的に言えば、実在のものを虚構化することやバーチャル
にすること、また、人物の心理を逆にすることを表す役割である。そのため、瀧と
三葉は相手に対する批判や苦情を吐き、相手に対し不満を持つことを描く図 196 の
場合、鏡という小道具の効果により、批判や不満を描く反面、二人とも相手のこと
を好いていることを表していると考えられる。	
	 つまり、彼らの行為、姿勢、語るセリフが完全に一致し、完璧な左右対称の構図
になっていることから、これまで共感を結びつけた瀧と三葉の二人は、最初は反発
しあうことはあったものの次第にお互いの心に触れていくことで最終的には緊密的
な関係を構築し惹かれあっていくことが明白になった。ところが、これまでの短調
で速い BGM のテンポが突然長調に変化して、ストーリーの雰囲気が一気に抑鬱、不
安に変わっていく。同じように、これまで二人の生活を素早く入れ替え交互に描く
ことや、図 195 と図 196 のように同時に一つのフレームに二人を入れていたが、そ
の後、しばらく一人を描いてから、もう一人を描くという表現方法に変わってい
く。その場面の中で関係の断絶による二人の寂しさを表現する場面が現れる。その
確立した関係が断絶している様子を考察するため、取り上げた図 197 と図 198 を見
てみよう。	
	 まず、図 197 と図 198 はこの BGM のテンポが落ちる場面に登場する場面であり、
ストーリーの主な内容は瀧に入れ替わった三葉が瀧として、奥寺先輩とデートの約
束を取り付けた日であり、超美人の先輩に瀧が恋しているであろうことに薄々感づ
いていた三葉は女子力を駆使して先輩と急接近していた。勝手にデートの約束を取
り付けられた瀧は奥寺先輩との初めてのデートを迎えて、嬉しさの反面、入れ替わ
りのことがあって上の空の状態が続いていたので、デートは微妙な空気のままで終
わる。図 197 はそのデートの日を迎えた朝の三葉の様子と、デートが散々な結果で
終わって、一人とぼとぼと帰路に着く瀧が図 198に描かれている。	
	 この二つの場面は、四つの共通点がある。まず、ショットサイズにおいて、登場
人物がかなり小さく描かれるため、ロングショットが採用されたことが見受けられ
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る。また、人物の配置において、主人公だけが配置され、それ以外の登場人物は一
人もいないことが確認できる。そして、人物の動きを見てみると、三葉は目が覚め
たばかりで、起きる準備をせず、ただ座って、障子の方向をぼんやり見ているよう
だ。一方、瀧は携帯を持ち、電話をかけようとするが、空を見上げてしまう姿が確
認できる。二人の動きが全くないことで、心が奪われているように見られる。さら
に、構図において、図 197 の場合は真ん中の障子の枠が中心線であるとすると、三
葉はやや左側に配置させられているほか、障子の両側の枠を見てみると、下の部分
が膨らみ、上の部分が狭く見えることから明らかに画面はゆがんだように見える。
そして、図 198 の場合、人物が中心線から大幅にずれているほか、歩道橋という小
道具の設置に対しても完全に非対称的な構図で構成している。つまり、図 197 と図
198 ともに非シンメトリーで作られていることが分かる。	
	 これまでの考察を合わせて考えると、環境を表現する適切な手法であるロングシ
ョットの中で、主人公を登場させるのは、瀧と三葉の心の痛みや苦しみを表現する
ことによって感情移入させるためであるほか、彼らの心境はその環境に大きく影響
されている。その環境は主人公以外、登場人物が完全にいない無人空間である。ま
た非シンメトリーの構図で構成する画面に登場する瀧と三葉はともに、ほとんど動
かない。このように彼らが心を奪われるような姿が描かれることにより、空虚感、
寂寞感が生じている。	
	 そして、シンメトリーの構図で構成されている図 195 と図 196 とを比べると、図
195 と図 196 では一つのフレームに主人公二人を登場させ、人物配置、環境の描き
方、時間帯が全く一致している。一方で、図 197と図 198 では、画面に現れる人物
配置82、瀧と三葉がいる空間83や時間帯が違うことから84、二人の共感や親密感が一
気に衰退し、親密的な関係が断絶してしまったと考えられる。このことから、二人
とも社会の中で孤立しているように見られ、寂しく、孤独になっていく雰囲気が生
み出されている。	
	 以上のように、主人公の瀧と三葉ともに、寂しさ、孤独感を抱えたことがあるこ
とについて分析した。しかし、ある特定の人間関係が断絶したとしても、他の関係
を築けば孤独が生じるわけではない。そのため、次に主人公と他者との関係に着目
し、彼らが抱えている孤独感はどのように表現されているのか見ていく。	
                         
82図 195 では、三葉は体を右に向けて登場する一方、瀧は左に向けて登場することが確認できる。	
83図 197 では、三葉がいる場所は室内である一方、図198 は瀧が居る環境は室外であることが確認でき
る。	
84図 197 では、三葉が目覚めたところであるため、朝の時間を示している。その一方、図 198では瀧と
奥寺先輩のデートが終わる時間であることから、夕方を示している。	
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	 前掲の図 197 と図 198 は、三葉に勝手にデートの約束を取り付けられた瀧と奥寺
先輩のデートの場面のはじめの頃に出た映像と終わるころに現れる映像である。そ
して、次の図 199 から図 202 は瀧と奥寺先輩とデートの様子が描かれる映像であ
る。このデートの映像にも寂しい雰囲気が溢れている。	
	 	
図 199																															図 200	
	 	
図 201																															図 202	
	 図 199 はすべて瀧と奥寺先輩とのデートの場面に登場する場面である。デート
中、瀧はずっと頭の片隅に三葉のことがあって、上の空になっている。そのため、
彼自身のセリフ「会話がぜんぜん続かね。」という形で一日が終わり、デートはイ
マイチな結果だった。まず、この場面のショットのサイズにおいて、登場人物の腰
から上が描かれているため、ミディアムショットが使われていることが確認でき
る。そのミディアムショットの特徴は人物か環境のどちらかに重点を置かず、両方
のバランスを取って表現することである85。そのため、図 199 の場合は登場する瀧と
奥寺先輩を注目させるだけではなく、二人が居る環境を表現するためにミディアム
ショットが使われる理由だと考えられる。その環境はデート先のある展望台の内部
の空間であり、その空間だけは特別な意味がないと思われる。	
	 しかし、後ろの背景に注目すると、外の光が屋内を照らし、登場人物の後ろの壁
に建物の柱の影があり、それは縦のような形となって瀧と奥寺先輩の間に上下貫通
していることが見られる。光の進行を遮る結果、映される領域は暗くなるため、影
                         
85ミディアムショットにおいて、「フレームのなかで、人物と環境におなじくらいの比重が与えられ
る。」今泉容子(2004)『映画の文法―日本映画のショット分析』彩流社,171頁.	
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は否定的な意味を持ち様々な芸術の中で常に比喩的な意味として使われている。そ
のため、この場面の場合、瀧と奥寺先輩の間に存在している影は、二人の間の関係
性を分断するような効果がある。その理由は、二人が止むを得ず離れ離れに生きて
いるという現実的な原因ではなく、登場人物、すなわち瀧や奥寺先輩の内面を指し
ていると考えられる。	
	 そして、図 199 では、もう一つの小道具の設置によって瀧と奥寺先輩の関係性が
瀧の手前に設置されている柱によって分断されている。そもそも重要な人物とカメ
ラの間に何かが設置され、その重要な人物を遮ることは、その人物の不吉、不安な
どのネガティブな象徴性があることから、図 199に現れる柱は物語の進行に大きく
影響を与えていないが、あえて意図的に設置されている理由は、瀧の体の一部を遮
蔽することによって、瀧にとってその場所が安心できるところではないことを表し
ているためだ。また、ミディアムショットのもう一つの特徴は、人物の動きと表情
がはっきりと描かれることである。この映像に登場する瀧と奥寺先輩の動きを見て
みると、奥寺先輩のほうが展望台から見える風景を指し、瀧の注目を呼び起こすよ
うな動きをしている。その一方、憧れの奥寺先輩の隣にいる瀧は、奥寺先輩と一致
するような動きを全くしない。これは、二人の共感が薄れていると考えられる。	
	 さらに、このデートを描く場面の音声において、画面に現れる瀧と奥寺先輩の対
話が聞こえないように、かなり小さく流されている。それに対して、この場にいな
い三葉のモノローグが通常の大きさで流れる。これにより、三葉の声は瀧と奥寺先
輩の対話を抑える効果をもたらしている。その一方、瀧が一人でため息をしなが
ら、セリフを喋ることや、三葉に対する文句を語る時の音量は、普通の大きさに戻
るのである。そのため、瀧が実際に聞いている奥寺先輩の声より、そこにはいない
はずの三葉の声がよく耳に響いていることから、奥寺先輩より三葉との関係が瀧に
とって重要な人間関係と考えられる。	
	 また、取り上げた図 200 と図 201 を見てみると、この二つの場面は、瀧が奥寺先
輩とのデートがうまくいかず、瀧は三葉が携帯電話に残してくれたメッセージをチ
ェックする場面である。図 200 に描いたのは瀧が読んでいる三葉が残したメッセー
ジであり、図 201 はそのメッセージを瀧が読んでいる様子である。そのため、図
200 は瀧の POV ショットであることが確認できる。瀧の POV ショットである図 200
のサイズにおいて、被写体である携帯電話の画面はフレームの一面を占め、画面に
タッチする瀧の指もかなり大きく描かれていることから、その場面はクロースアッ
プで描かれていることが確認できる。	
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	 瀧の POV ショットに現れる内容は、彼が主観的に見ているものであり、その場面
の被写体がかなり大きく描かれている場合は、その被写体を見ている瀧がそのもの
へ接近を試みることやより注目していることを表していると考えられる。図 200 の
場合、瀧がより注目しているものは、三葉が残してくれたメッセージである。この
ことから、瀧が求めるものは奥寺先輩とのデートではなく、三葉に近づきたいとい
うことであることが明白になった。	
	 さらに、次の図 202 は、瀧が奥寺先輩と一緒に立ち寄った写真展を見学している
場面である。「郷愁」と題された展示会は、飛騨地方の写真が多数飾られている。
そこに飾られている写真の中に、瀧が三葉に入れ替わり生活していた神社や学校、
そして糸守湖を俯瞰で写した風景があり、それに惹かれ彼はたち止まって見つめて
いる。そして、先に進んでいた奥寺先輩は瀧のおかしい様子に気づき、振り向いて
瀧に「瀧くんてさ、今日は別人みたいだね」と言って、先に行ってしまう。	
	 そして、この時背景に流される BGM の音楽について、デートの場面のような軽快
なメロディーではなく、かなり低く、緩やかなテンポの BGM であり、全体として空
虚感が醸し出しだされている。また、構図について、登場人物の配置を除いて、壁
の文字、飾られている写真、そして照明も、完璧な左右対称的な構図が作られてい
る。さらに、登場人物の配置において、瀧は左右対称的な構図の中心線の位置に立
っているが、奥寺先輩は瀧が立っている中心の位置から、右へ向かって行く様子が
ロングショットで描かれている。つまり、ロングショットは、瀧と奥寺先輩の親密
な関係を描くものではなく、この場面の場合、人物の動きをよく描写している。そ
れにより、奥寺先輩が瀧から離れ、二人の距離が次第に広がっていることが確認で
きる。これまで長い時間憧れていた奥寺先輩とのデートであるのにもかかわらず、
自分から離れる奥寺先輩を追かけることを全くしなかった瀧の動きもはっきりと表
されている。	
	 また、この図 202 の中で奥寺先輩を除いてみると、瀧は画面の中心に配置され、
画面の背景も光も完璧なシンメトリーの構図で構築されている。ここに奥寺先輩を
加えることによりこのシンメトリーの構図は崩される。「飛弾」という文字と三葉
が生活している場所を写した写真は、三葉のことを意味している。「飛騨」と写真
に対し、三葉に惹かれている瀧は、画面の真ん中に配置されている。これらのセッ
ティングにより図 202 は、シンメトリーの構図が構成されている。	
	 しかし、この場面では、瀧と三葉をイメージする小道具以外に奥寺先輩も登場し
ている。奥寺先輩の配置は画面の右になるため、瀧と三葉が構築したシンメトリー
の構図を崩す役割がある。瀧にとって心から望む人間関係は三葉との親密な関係で
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あるが、その関係は現実にはその場所に存在していない。それに対して、いまいる
場所に存在する人は奥寺先輩である。奥寺先輩と瀧の動作が相容れないことから、
人間関係における現実と理想の不一致が表現されている。かなり低くスローテンポ
の BGM を合わせ、瀧は寂しさや孤独感を抱えている様子が表されている。以上の考
察によって、主人公の瀧と三葉ともに互いの関係が断絶したこと、加えてその断絶
した関係への名残を惜しみ、他の人間関係を構築せずに孤独感を抱える、と考察に
よって明らかになった。	
	
第二節	 大切な記憶の喪失	
	 主人公たちの孤独感を抱えたことがある原因の一つは、大切な人間関係の断絶で
あることが明らかになった。しかし、人間関係を断絶し、その関係を忘れたら、孤
独を感じることはないだろう。確かに本作では主人公が記憶を喪失したことが描か
れた。その記憶の喪失に関して、まず図 203 から図 206 を取り上げて考察する。	
	 	
図 203																															図 204	
	 	
図 205																															図 206	
	 この四つの場面は、オープニングクレジットが流れている時に現れる場面であ
る。その時点に現れる場面は、個別の場面ではなく、作品全体の趣旨や基調を示す
役割がある。だから、本作において、取り上げた図 203 から図 206 の二つの場面86を
考察すれば、全体の趣旨が読み取れると思われる。	
                         
86図 203 と図 204 は一つのショットの中の二つの画面である。図 205 と図 206 も同様である。	
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	 この二つの場面を見てみると、かなりシンプルな構図で作られているのが見られ
る。まず、二つの場面ともに、ショットのサイズは登場人物の腰から上を描くこと
が見られるから、人物の表情と動きや人物と環境の関係を表すミディアムショット
が使われているのが確認できる。また、図 203 と図 204 は本作のヒーローの瀧が画
面の中心に置かれ、図 205 と図 206 はヒロインの三葉が真ん中に配置されているほ
か、図 203 と図 205 では、瀧と三葉の後ろには、それぞれの相手の姿が配置されて
いることが確認できる。さらに、この二つの場面において使われている最も重要な
手法は、ディゾルブである。そのディゾルブの対象は、正面向きの主人公の後ろに
いる人であることが見られる。	
	 これらの要素を考えると、この二つの場面のはじめのところ、すなわち図 203 と
図 205 のちょっと前に、登場する人物は一人だけではなく、瀧と三葉が一緒に登場
するのが見られる。ミディアムショットで映される登場人物の関係において、意図
的に二人の主人公の周りのものがすべて消され、彼ら以外の他者が一人もいないこ
とから、二人の存在を強調している。また、背景の風景を一切描かないことには、
この場面において二人の心理が表現されているといえる。彼ら二人の心の中には、
他の他者がおらず、相手しか存在していないと考えられる。	
	 そして、この二つの場面の映像が登場する時、瀧と三葉が同じ言葉を語るセリフ
がある。それは「ただ、なにかが消えてしまったという感覚だけが、目覚めてから
長く残る。ずっと何かを、誰かを、探している。」という。このセリフのキーワー
ドと言えば動詞の「消える」、「残る」「探す」である。まず、「なにか」が消え
るというのは、もともと存在しているものがなくなる意味である。しかし、「なに
か」ついての感覚が残っている状態でありそれを「探」していることから、その
「なにか」はかなり重要である。取り上げた図 203 から図 206 を見てみると、その
「なにか」は瀧と三葉のそれぞれの相手のことである。しかし、ただそうではな
く、さらに重要な探しものがある。その重要なものは自分の記憶である。その消え
た記憶について、図 207 から図 212 を用いて考察する。	
	 	
図 207																															図 208	
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図 209																															図 210	
	 	
図 211																															図 212	
	 まず、図 207 と図 208 は、ある日から瀧と三葉の入れ替わりが止まり、三葉と連
絡が途切れていた瀧は、これまでの入れ替わりの記憶を頼りに三葉の住む町を訪れ
るという場面の中に現れる。図 207 に描かれているのは、瀧が三葉を訪ねるために
自分の入れ替わった記憶を頼りに三葉の住む町の風景を描いている様子である。こ
の場面で、瀧の手が非常に大きく映されているため、超クロースアップというショ
ットサイズで描かれていることが分かる。	
	 糸守町への出発前、図 207 のように、超クロースアップで描かれる場面が何度も
現れる。それらの場面が描く内容を見てみると、具体的な場所を知らない瀧が三葉
の住むような山が紹介されている本を読んだり、スマートフォンで「飛弾、山岳」
を検索して、そこに載っている写真を確認したりする内容である。また、これらの
場面の前後に、図 208 のような瀧の目を映すショットが登場するため、図 207 のよ
うな超クロースアップで描かれるショットは瀧の POV ショットであることが確認で
きる。	
	 そして、POV ショットの使用は三葉の住む場所についての瀧の主観的な記憶を表
し、超クロースアップによりその記憶の重要さが強調されている。しかし、図 207
では、瀧の手の動きが超クロースアップで大きく映されているため、絵を描く動作
や記憶が不鮮明な部分を消しゴムで消したりする彼の動きがよく見られる。これら
の場面に描かれる瀧の行為は、その記憶が不鮮明になっていることを示し、瀧の自
分の大切な記憶が朧げになっている様である。	
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	 瀧の自分の大切な記憶が朧げになっているほか、その実際の風景は瀧の記憶と違
っている。それは瀧が目的地である糸守町にたどり着いた後の図 209 から図 210 で
描かれている。糸守町は三年前に彗星の片割れの隕石が落下し、町で何百人もの
人々が亡くなった。図 209 と図 210 はその壊滅した町に着いたところの場面であ
る。登場人物がいない空ショットである図 209 に描いたのは、糸守町の風景ではな
く、町の景色を眺めるところに行く前の光景である。画面に「災害対策基本法」や
「立入禁止」を書かれている看板が大きく映されている。これは、町が隕石に壊滅
された事実を伝えるために設置する小道具だが、実はこのような内容は、この場面
の前後に何度も現れる87。もし災害により町が全壊することを伝える内容であれば、
この内容の場面を一回出せば十分である。しかし、映画において同じようなものを
繰り返し登場させることは、かなり深い意味がある。通常、ガードバーや、カラー
コーン、プラケードなど、それらの小道具は、注意喚起や規制、区分けを目的とし
て置かれるものである。本作の場合、それらの小道具だけを描く場面が連続して登
場するのは、糸守町が壊滅したことを注意喚起するほか、糸守町という場所が登場
人物と隔離されている意味を強調するためだと考えられる。	
	 そして、図 210 では、登場人物と景色が隔離されていることが見られる。まず、
この場面の構図において、登場人物の瀧はカメラと相対的に近いところに配置され
ている一方、壊滅した糸守町の景色は遠景に設置されていることが見られる。一般
的な場合、風景を背景として遠景に描かれるのはごく当たり前のことである。しか
し、糸守町の風景はただの背景ではなく、瀧に事実を知らせるための重要な物語を
進めるための要素である。そのため、近景に配置されている瀧と遠景に設置されて
いる町の風景によって、近と遠の二項対立になっている。さらに、瀧と糸守町の景
色の間には、大きな柵が一面に展開し設置されていることがはっきり見られる。こ
れは、この前の場面に描かれていたガードバーや、カラーコーン、プラケードなど
と同様に、瀧と糸守町の景色とを隔離する意味をもたらしていることが考えられ
る。	
	 続いて図 211 と図 212 では、目の前の事実を受け入れることができない瀧は携帯
電話を出し、これまでの入れ替わりが起こったときに三葉が残したメモを確認す
る。そのとき三葉が残したメモは文字化けし消えてしまう。この図 211 は、携帯電
話の画面を見ている瀧の目が描かれ、図 212 は彼の目に映った内容である。そのた
め、図 212 は瀧の POV ショットであることがわかる。また、この二つの場面ともク
                         
87ガードバーが付いているカラーコーン、「立入禁止」が書かれる看板や立札のサインスタンド、プラ
ケード、横断幕などの小道具が被写体として描かれる場面が前後にある。	
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ロースアップで描かれるため、三葉が残したものが瀧にとってかなり大切であるこ
とを意味している。さらに、三葉が残したメモは三葉のことを象徴するが、メモの
内容は入れ替わった際の出来事についてである。	
	 つまり、三葉のこと、そして入れ替わりの出来事、それらが POV ショットという
主観的ショットで描かれていることは、これらのものが図 207 に描かれた糸守町の
風景と同じように、瀧の主観的なもの、すなわち彼の記憶である。しかし、人間の
記憶は事実と必ず一致するものではない。図 210に登場する三年前に糸守町がすで
に壊滅した事実と、図 207 に登場する瀧の記憶の中の壊滅する前の糸守町の風景は
大きく異なっている。その風景と瀧の間に設置される大きな柵は、彼の記憶と事実
の間を区切るものとして登場していると捉えることができる。記憶と異なる事実を
確かめることは、これまで確信していた記憶を喪失してしまうことであると考えら
れる。そのため、画面に現れる環境のギャップは瀧にとって大切な記憶を喪失した
ことを意味し、それも「消えていく」という彼がこの時語るセリフと合致してい
る。その大切な記憶を失ったことは、瀧が究極的な孤独感を抱える理由であり、彼
らが「何か」を探している要因である。しかし、入れ替わりによって人間関係が親
密になってから、入れ替わりが途切れ、関係性が徹底して断絶になるのは、大切な
記憶の喪失に伴って生じた結果であると考えられるが、どのような緊密な関係があ
ったとしても、一旦忘れてしまうと悲しみ、寂しさを生じる喪失感が存在していな
いため、孤独にならないだろう。だから新海は物語の合理性を維持するため、物語
の筋を成立させるために、ある大切な小道具を設置している。それは水である。	
	 本作において、水が初めて登場する媒体は主人公が流す涙である。本章の最初、
主人公の孤独感を考察するために、「朝、目が覚めると、なぜか泣いている。そい
うことが、時々ある。」というセリフがあった。そのセリフの中で主人公の心理状
況を表すかなり重要な言葉は「泣く」ことである。実際に作中で瀧と三葉が孤独感
を抱えることを表現する場面の中で、図 213 と図 214 のような主人公二人が涙を流
す場面が何度も現れる。	
	 	
図 213																															図 214	
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	 涙は人間の特有の現象として、悲しいとき、嬉しいときに流れることが多く、感
情が高ぶった際に多量に分泌される液体や水である。図 213 と図 214 を見てみる
と、登場する瀧と三葉の二人ともに涙が流れているのが見られる。涙が流れること
に「涙。何で」(瀧)、「私、何で」(三葉)とセリフを語り、二人ともどのような感
情によって涙が流れているのかと疑問を抱いている。だから、感情を表現すること
ではなく、涙という水を意図的に描くことは一体何を意味するのか。そして、水の
一種である涙という小道具はどのような役割を果たしているのか。繰り返し登場す
る水は、かなり特別な意味を持つと思われる。その意味を考察するために図 215 か
ら図 218 を取り上げる。	
	 	
図 215																															図 216	
	 	
図 217																															図 218	
	 図 215 は、ある日三葉に入れ替わっていた瀧が祖母と妹と一緒に宮水神社のご神
体へ口噛み酒を奉納に行く場面である。そして、図 216 から図 218 は、瀧が三葉の
住む町を訪ね、三年前に町が落ちた彗星に壊滅され、三葉が亡くなったことを知
り、宮水神社のご神体を再び訪れる場面である。これらの場面には、一つ重要な小
道具として配置されているものがある。それは水である。図 215 と図 217 は登場人
物の動きを描くロングショットで描かれている。同じ場所88に登場する瀧の動きは、
全く同じであることが確認できる。それは水の中に足を入れて渡ることである。特
に、図 215 の場合、画面に石が設置され、瀧はその石を踏んで川を渡ることができ
                         
88図 215 と図 217 が描かれた場所は、宮水神社のご神体の入り口前である。	
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るのにもかかわらず、石を頼らずに水に足を浸ける瀧の動きが意図的に描かれてい
る。瀧の足が水に浸かる動きは、人物が水に接触していることにより主人公と水に
関係性があることを意味していると考えられる。	
	 また、図 216 は、瀧が宮水神社のご神体を再び訪れる途中の大雨の場面である。
例として取り上げるこの映像に登場するのは蜘蛛の巣であるが、この映像の前後
に、地面やもみじが雨に打たれている映像が映し出されることにより、これらの画
面の被写体は、蜘蛛の巣などではなく雨である。そして、図 218 は、瀧が宮水神社
のご神体にたどり着き、三葉の「口噛み酒」を手で持つ場面である。画面の中心に
現れる口噛み酒には透明の水が見られる。図 216と図 218 では、被写体の水の大き
さからクロースアップのショットサイズが使われていることが明らかである。雨や
「口噛み酒」という水をなぜクロースアップで強調しているのであろうか。図 216
の画面が現れる時に瀧が語るセリフと、「口噛み酒」の意味を語る三葉のおばあさ
んのセリフを考察する。	
	 図 216 に登場する「より集まって、形を作って、捻じれて絡まって、時には戻っ
て、また繋がって。それがムスビ、それが時間」という瀧のセリフには、本作のモ
チーフの一つ、「ムズビ」が言及されている。このセリフの対象は雨ではないのだ
が、セリフを語る際に雨の映像をクロースアップで繰り返して登場させることによ
って、雨に「ムズビ」という意味がつけられていることが考えられる。そして、三
葉の祖母が「水でも米でも酒でも、人の体に入ったもんが魂と結びつくことも、ま
たムスビ。だから今日のご奉納は神様と人間を繋ぐための大切なしきたりなんや
よ。」と語っていた。続けて彼女は「ここから先は隠り世。あの世のことやわ。此
岸に戻るにはあんたらの一等大切なもんを引き換えにせにゃいかんよ。」とご奉納
するものである口噛み酒について語っている。このセリフから図 218 に描かれる三
葉の口噛み酒は、三葉の大切なものであるとわかる。これは、後に口噛み酒を飲ん
だ瀧と三葉の魂が繋がっていることを意味するだろう。だから、図 215 から図 218
に登場する水は、なにかしらの関連づけがなされている。例えば瀧と水は関連し、
そして水を通じて、瀧と三葉は繋がっていることである。	
	 そもそも、男子主人公の名前の設定において、瀧という文字は俗字である「滝」
の正字体にあたる漢字である。「瀧」は、河川や湖の一部が段差になることによっ
て水が落下する場所という意味を持っている。そして、三葉の苗字は宮水であり、
その中にはっきりと「水」という文字が設定されている。つまり、瀧と三葉の名前
の設定も、水のイメージがあるため、東京と糸守町で別々に住み、出会ったとのな
い主人公二人の関連性を象徴しているだろう。そのため、図 213 と図 214 で二人が
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流す涙という水は、瀧と三葉が繋がっているという意味であるから、二人が互いの
関係が一時的に途切れ、互いの記憶を忘れていても、「なにかが消えてしまったと
いう感覚だけが」89が長く残る。その大切な相手のことや記憶を失っても、二人が冥
冥の裡に繋がっているため、喪失感が長く残ることが彼らの孤独の原因であると考
えられる。	
	 以上の考察によって、本作では主人公たちは大切な人間関係の断絶によって、孤
独を抱え始める。その人間関係の断絶は相手を記憶喪失にして、さらに深刻化させ
ていると同時に、構築した親密的な友人関係の喪失をともに発生させている。しか
し、本作に登場する重要な小道具である水は、関係が断絶し、相手の記憶を失った
三葉と瀧の関連性を意味している。瀧と三葉は確立した親密な関係が断絶し互いの
記憶を喪失してしまっても、涙のような水によって、知らないうちにつながってい
る。このつながりは記憶以外のところに存在しているため、現実的に離れ離れにな
って互いの記憶を失っている瀧と三葉は、記憶以外でお互いの関係を完全に切るこ
とができないように設定され、それにより彼らが人間関係と記憶の喪失を経験しな
がら、互いに牽引し合われるため、孤独感が表現されていると考えられる。	
	 	
                         
89瀧と三葉が同時に語るセリフである。	
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第九章	 人間関係の変化	
	
	 本論の第一部と第二部では宮崎と新海がそれぞれ制作した四つの作品を通じて、
彼らが描いた主人公が抱える孤独感を出発点として、人物の造形について考察して
きた。考察から、各作品では、主人公たちは異なる性別や年齢に設定され、異なる
家庭で育ち、異なる生活環境を経験している。その結果として、それぞれの求める
理想が違っていることが見受けられる。しかし、彼ら全員がそれぞれに孤独感を感
じたことが明らかになった。すなわち、各作品の主人公たちの孤独感はそれぞれの
異なる生き方に関係なく、社会の中に生きている限り必ず遭遇する心理的な経験で
あるとして描かれる。ところが、同じ孤独感を表現するアニメーションではあって
も、宮崎と新海とでは大きな違いも見られる。この二人の監督の相違点やその描き
方の特徴、さらには相違点の意図するところを考察するに当たって、先ず二人の共
通点から見てみよう。	
	 これまでの各作品の考察により、宮崎と新海の作品の中で、主人公たちが孤独を
感じる共通点を一つあげると、それは人間関係の変化を経験することである。そも
そも孤独についての一般的な認識は、他の人々との関係がない状態をいう。従来か
ら有する人間関係を失ってきた、あるいは親密から疎遠になったという人間関係の
変化が孤独感につながっていると思われる。これらの変化により、耐えきれない心
の痛みや寂しさを引き起こすだろうと思う。タンナー(1978)は孤独の原因の一つで
ある人間関係の喪失感を変化の一種と定義し、その変化は、個体が持っている小さ
い世界の中での様々な変化が発生し、その変化により心の底から親しみ愛した場所
や人々から離れ去ることによって、存在の基盤となっている部分を根こそぎ失うこ
とがある90と主張している。	
	 以上の考えを踏まえて、本章は取り上げた各作品の主人公と主人公を取り巻く重
要な人間関係の変化に着目して、その人間関係の変化をどのように描き、それが異
なっているのかについて宮崎と新海の比較を行い、二人の監督の違いを明らかにし
ていきたい。	
	
第一節	 家族関係	
	 各作品を観て、宮崎と新海が描いた主人公たちはほとんど未成年の人間であるの
が見受けられる。子供でも、思春期でも、この時期の人間は親の庇護がなければ生
                         
90タンナー,イラ J.(1978)『孤独―愛情恐怖症	交流分析の応用』(新里里春訳)社会思想社,111-119 頁.	
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きられないと考えられる。だから、この時期の人間にとって、もっとも大切な人間
関係は家族関係であることは間違いなく、そのような主人公の家族関係を二人の監
督が作った作品でどのように描いたのか。そして、その家族関係にどのような変化
があるのかについて、比較してみよう。例として挙げるのは『魔女の宅急便』に登
場したキキと彼女の父親の図 219 と、『秒速 5センチメートル』に登場した貴樹の
母親の図 220 である。	
	 	
図 219																															図 220	
	 『魔女の宅急便』の一場面の図 219 は、キキの旅立ちに際して、父親が別れを惜
しんでキキを抱きしめている場面である。そして、『秒速 5センチメートル』の図
220 は、貴樹の母親が明里からの電話を貴樹に知らせる場面である。この二つの場
面のショットサイズを見てみると、ロングショットで描かれているのがこの二つの
場面の共通点である。ロングショットは人物だけではなく、登場人物と周りの環境
に注目を集めさせるショットサイズである。『魔女の宅急便』はキキの部屋の中、
『秒速 5センチメートル』は貴樹の家の廊下を描いていることから、宮崎も新海も
主人公の親を描く際に、家の中という背景を設定していることがわかる。つまり、
家という家庭の中で、登場する主人公と親がどのような関係であるのかが、この二
つの場面を取り上げる理由である。	
	 しかし、同じく家の中という背景で描いても、そこに登場する親の描き方によっ
て親と子の関係が、全く違うものとして見えてくる。まず、『魔女の宅急便』に登
場するキキと父親は画面の最も重要な位置である画面の真ん中のポジションで登場
し、父親がキキを抱き上げているポーズが二人の一体感を表し、左右の空間の均等
なスペースが二人の存在を際立たせている。その調和的な均等感、一体感で表す親
子二人の関係はかなり親密的に見られる。	
	 その一方、『秒速 5センチメートル』に登場する貴樹が回想する過去の場面に登
場した母親は同じようなロングショットで描かれていても、真ん中のポジションに
位置することなく、画面の右側寄りで、かつ若干斜めの角度から描かれている。こ
のため、母親の左側のスペースが大写しされ、母親の右側のスペースはかなり狭ま
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ったものとなり、母親を中心とした左右の空間の不調和感が意図的に作られてい
る。また、もし貴樹の母親を画面の中心に、且つカメラに正面向けになるように描
かれていれば、左右のスペースも均等なバランス感覚を感じられるように描くこと
ができるはずである。しかし、こうしたバランスを欠いた不調和な位置取り、母親
の後ろ姿を終始斜めに描き、貴樹のいる部屋に母親を立ち入らせないこと、さらに
貴樹の母親はこの作品の中で、一度もその顔や表情が映し出されていなかったこと
より、貴樹の記憶の中で、同じ屋根の下に住む母子でありながら、まるで異なる空
間に別個に生活していて家族としての一体感が無く、貴樹にとっての分離感を伴っ
て、母親の存在感が極めて希薄であったことを示している。	
	 構図以外、図 219 では、親密的な家族関係が表されるほか、キキが「お父さん、
高い高いして、小さいときみたいに」を願い、嬉しそうに笑いながら父親に抱きつ
き、そのキキを抱きしめた父親は「上手く行かなかったら、帰ってきていいんだ
よ」というセリフも加えて、キキの両親が娘を深く愛し、キキを大切に育てたとい
うことが窺える。その一方、図 220 は明里から転校の知らせの電話を受けた貴樹の
母親が部屋にいる貴樹に明里からの電話であることを伝える場面であるが、そのセ
リフは「明里ちゃんよ」だけであった。つまり、母親の登場は単なる伝言のためだ
けで、母子の間には、親密な家族関係を表す言葉もなければ、温かい家庭環境を連
想させる所作動作も一切表現されなかった。	
	 次に、宮崎と新海がそれぞれ描いた過去の家族関係がこれからどのように変化す
るかについての考察に移ろう。まず、物語の推移に伴い、コリコの町にやってきた
キキは、ある日魔力を失い飛べなくなってしまう。自分の魔力が本当に失われたの
か試そうとして飛ぼうとしたが、結局失敗してしまい、使っていた箒が折れてしま
った。そして、キキが他人の助けを断って、一人で部屋の中で泣きながら新たな箒
を作ろうとしているのが図 221 である。	
	
図 221	
	 この場面では、ロングショットでキキを描き、小さく映された彼女の姿は正面よ
りやや右寄りに位置取りされている。このときの照明は意図的に夜の時間帯に設定
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されている。部屋には場面中央の一か所だけに灯りがついているため、周りは薄暗
い空間となっていて灯りに照らし出されたキキを囲んでいる。頼りにしている黒猫
のジジもいなく、薄暗い部屋で一人で泣きじゃくりながら新しい箒を作っているキ
キの姿はキキの孤独感を強くあらわしている。また、この場面ではセリフが一切な
くキキの動作だけに注目が集まるよう効果が設定されている。画面の中心では、新
しい箒を作るキキの動きのみが描写されることとなるが、かなり重要な意味を含ん
でいる。	
	 新しい箒を作る理由はこれまで使っていた箒が折れてしまい、修復できないこと
である。これまで使っていた箒はキキが修行に出発する時に、「だからいいのよ。
嵐にも驚かずに飛ぶわ。」と励ましの言葉とともに、母親からキキに手渡されたも
のである。この箒によって、母親の力を借りてキキが無事に飛行すること、また飛
行の特技を生かして、コリコの町で宅急便の開業することが実現する。その意味
で、キキがここまで育った人生において母親の温かい庇護は欠くことのできないも
のであったことが理解できる。母親の箒を持っていることで、故郷から離れても、
親の庇護、家族愛が欠けることなく、親からの愛が絶えることなく降り注がれてい
るという安堵感がキキにはあった。しかし、母親からもらった箒が折れたという時
点で、その親の愛、親の庇護を失ってしまったことを意味する。だから、この映像
の画面の照明、ショットサイズ、人物配置などは、その親の庇護、家族愛を表象す
る箒を喪失してしまったキキの、より強い孤独感を表現している。	
	 一方、新海が制作した『秒速 5センチメートル』では、『魔女の宅急便』と違う
親子関係の変化が見られる。前出の図 220 は貴樹の回想の場面であるが、次に取り
上げた図 222 はそれからかなり時を経た現在の映像である。その現在の貴樹を取り
巻く家族関係がどのように変化したのかを垣間見ることができる。	
	
図 222	
	 図 222 には一人で食事している貴樹の姿が現れる。そのとき、貴樹の母親と思わ
れる「ただいま」という女性の声がする。食事を取っていた貴樹は声のする方を向
いて、「おかえり」と返事する。前出の図 220 では会話がなかったのに対し、今回
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の場面では若干であるが会話が認められた。しかし、会話の内容は挨拶だけで、そ
れ以上の愛情表現は一切なかった。	
	 ショット分析によって、家にいて、親と会話する貴樹の描き方も、図 220 と同じ
ように、不均等、不調和の構図で描かれている。床に近い位置に設置されたカメラ
が仰向きに描写し、画面の両側にある壁の線も斜めに映っているからである。ま
た、フレームに入っていない母親と貴樹を別の空間に配置する点も過去の場面と同
じで、母親を声だけで演出する。それと同時に、登場する貴樹は大写しされること
もなく、カメラも正面向きで描かれていない。	
	 特に重要なのは、図 220 と違って貴樹の母親の姿はフレームに出現せずに、次の
ショットに切り替わっていくことである。映画はやはり映し出すものであるため、
登場人物が画面に映し出されないことはかなり重要である。図 220 の貴樹の回想場
面では、貴樹の母親が小さく画面に登場していたが、その母親のイメージは貴樹に
とってかなり希薄なものであった。こうした描き方によって、貴樹と親を象徴する
母親の関係は疎遠的な家族関係であることに依然変わりはないと読み取れるほか、
過去の時点から現在までの時間の経過の中で、母親との関係が過去と比べてさらに
稀薄になっていると考えられる。	
	 つまり、宮崎と新海の作品に描写される家族関係において、宮崎の作品の場合
は、家族のメンバーは同じ平面、画面の中心に配置されるほか、親と一体感がある
構図により、主人公を取り巻く家族関係は調和的、親密的なものとなっている。す
なわち、過去には、主人公は愛される親、家族を有しており、過去に親密な家族関
係を持っていた。しかし、その後の物語の展開に伴って、親の庇護、家族愛を象徴
する箒という小道具の破損から、主人公が調和的、親密的な家族関係を徐々に失っ
ていくことになる。その親密的な家族関係の喪失により、主人公は孤独を感じてい
る。	
	 それに対して、新海の作品の場合は過去の家族関係を描く場面と、現在の家族関
係を描く場面とには大きな変化は見られない。それは不調和的な構図で描かれ、主
人公が親と異なる空間に配置され、その一方しか画面に登場しない。また、宮崎の
作品に見られるようなインタラクティブな愛情が溢れるセリフと違って、その会話
は簡素な挨拶と電話の知らせだけに終始し、過去も現在も、主人公たちには疎遠的
な薄い家族関係しかなく、もともとから親密的な家族関係がなかった。それにもか
かわらず、現在の映像の中で親を登場させないことにより、現在までその疎遠的な
関係が続いているか、さらに悪化したことが明らかになった。	
	
 180 
第二節	 友人関係	
	 人間が社会的動物であるかぎり、家族は別として、自分を取り巻くいろいろな人
間関係は大切な意味を持ち、とりわけ、友人関係はその筆頭とも言える。その意味
で、宮崎と新海が描く主人公たちは幼年期から思春期の時期にあり、この時期の子
供達にとって、家族関係以外で友人関係の重要さにおいてそれ以上のものはないだ
ろう。だから、家族関係の次に大切な友人関係について、宮崎の作品と新海の作品
に描かれた主人公の友人関係を比較して考察してみよう。	
	 例として、取り上げる図 223 と図 224 は宮崎の『魔女の宅急便』と新海の『秒速
5センチメートル』に登場する主人公と友人が登場する場面である。『魔女の宅急
便』に登場する図 223 は、修行のため一人旅をする日の夜、キキが友人と別れる場
面である。『秒速 5センチメートル』に登場する図 224 は、小学校の時、教室でク
ラスメイトにいじめられる経験をした貴樹の回想の場面である。	
	 	
図 223																															図 224	
	 図 223 と図 224 ともに、主人公と同じ年代の人々が同じ画面に収まる場面だが、
明らかな違いが見て取れる。まず、出発の夜に近隣の人々が見送りに現れている
『魔女の宅急便』の図 223 では、キキが画面の中心の位置に配置されている。彼女
の左も右も、さらに手前のところにも、同じ年に見える友人が登場していることに
より、主人公が友人に囲まれているイメージになっている。画面に多くの人物が登
場し、密集的な構図の映像が形成されていることにより、この場面に登場する人物
達の緊密な友人関係を表している。そして、ショットのサイズはバストショットの
サイズで描かれていて、主人公の表情とともに周りを取り囲む友人の状況がよく見
られる。このバストショットのサイズの使用より、キキと友人たちがみな笑顔で和
気藹々な雰囲気が画面に映し出される。つまり、構図や、登場人物の配置及び、近
接したショットのサイズの使用によって、故郷にいたキキの友人関係が、心の通っ
た親しい友人関係であったことを表している。	
	 一方、『秒速 5センチメートル』に現れる貴樹の回想の場面には全く異なる表現
が見られる。図 224 に登場するキキが友人に囲まれている人物配置と明らかに違
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い、この映像に登場する明里はクラスメートに囲まれるどころか、中心より少し左
の空間に一人で立っている。それに対して、彼女以外のクラスメートたちは画面の
右の空間に配置されているのが見られる。このように、明里一人とクラスメートが
グループの異なる二つの空間に分かれて配置されることにより、明里がそのクラス
メートのグループから排除され、孤立されている状況を表している。	
	 そして、この図 224 のショットサイズは図 223のバストショットと異なって、人
物をより小さく描くロングショットの手法で描かれている。この若干の距離感をも
って描かれたロングショットの場面は、図 223 で使われたバストショットの手法
が、登場した人物たちの緊密な人間関係を表していたのと異なり、登場している明
里とクラスメートの間の疎遠な人間関係を表している。加えて、明里の表情が全く
映し出されず、その彼女のぎこちない動きと姿勢、そして、クラスメートの意地悪
な表情から、明里の心中にある寂しい、悲しい心情を汲み取ることができる。さら
に、図 223 が水平的なアイレベルで描かれ、登場人物の姿がほぼ画面の上の部分に
収まって、調和的な視覚感を生み出しているのと違い、図 224 は、カメラがアイレ
ベルより少し上方から下向きに設置され、画面の下の景色が多めに描かれている。
こうした描き方によって、画面の安定感、上下のバランス感が崩れている感じを受
ける。	
	 つまり、貴樹の回想の図 224 では、明里一人とクラスメートのグループを左右の
異なる空間に配置したり、距離感を感じさせるロングショットの使用、画面の安定
感、上下のバランス感が崩れている構図により、過去、明里がクラスメートからい
じめられているため、明里を取り巻く友人の間に、対立、疎遠、不調和な友人関係
があることを表している。図 223 と比較してみると、登場人物の配置、ショットサ
イズ、カメラのアングルなど使用される描写手法は、友人関係を描写するのに際し
て、宮崎と新海とでは全く正反対であると認められる。	
	 これまでの考察より、キキは良好な人間関係を保ちながら、友人に囲まれ、和気
あいあいと会話をしている様子や、近隣の人々が集まってきてキキを取り囲み、彼
女に声をかけ、励ましながら、見送っている場面などから、キキの故郷での暮らし
の中でキキが充実した良好な人間関係の中にいたというのが、宮崎の描き方であ
る。これに対して、新海は、クラスメートに嘲笑われる明里とクラスメートたちを
左右対立の構図の中に別々に配置したり、バランスが崩れ不調和感が満ちている構
図で友人関係の場面を描いている。そして、図 224 で流れる貴樹のモノローグの
「まだ体が小さく、病気がちだった僕らは、グラウンドよりは図書館が好きで、だ
から僕たちはごく自然に仲良くなり、そのせいでチームメートから、からかわれる
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こともあった」という語りで、彼と明里が同じ境遇を味わっていたことを明らかに
させている。	
	 ところが、過去の親密的な友人関係を有したキキはコリコの町にやってきた後、
友人関係が一変し始める。ある日キキは買い物のために出かけたが、道路の逆方向
から来た同年代の女の子三人組が、騒ぎながら近づいてくる。キキと女子三人組が
すれ違うばかりになったとき、正面から描いたキキの顔の表情と同じように正面か
ら描いた女子三人組の顔の表情の交互の図 225 は、その対立感と緊張感を如実に物
語っていた。	
	
図 225	
	 この場面は、厳しい表情のキキと女子三人組がすれ違いそして徐々に離れていく
場面へとつながっていく。前出の図 223 を比べれば、キキと同世代の人たちの人間
関係が様変わりした様子がよく分かる。大勢の友人が自分のために集まり、その真
ん中で親しく囲まれ、和気藹々と打ち解けた気分を感じたキキは、コリコの町にや
ってきて、この新たな境遇の中で同世代の女の子たちと出会った。ショット分析に
して、女子グループは画面の左に配置され、キキは画面の右に配置されるが、画面
の背景と合わせれば、この場面の構図は左右対称のシンメトリーである構図ではな
いことが確認できる。	
	 そして、登場人物のキキと女子グループの移動方向も逆になって、違う方向に向
かっているのが見られる。この人物配置によって、キキと女子グループは全く共感
をもたらしていないと認められる。その女の子たちは自分達のグループの中で賑や
かに盛り上がっているが、よそ者のキキを友人として迎え入れることはなかった。
一人になったキキはグループから疎外され、図 225 のような対立的なショットがキ
キのおかれている状況を物語っている。だから、前出の故郷にいた同世代の友人に
囲まれたキキの状況と比較すると、キキはかつて故郷で味わった心の通った親しい
友人関係をこの新しい環境の中で喪失したのだ。	
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	 一方、『秒速 5センチメートル』にはキキと違う友人関係の進展が見られる。時
代背景は小学校から中学に移り、中学で部活の時、貴樹と一緒に座って休憩を取る
部活のメンバーが図 226 に登場する。	
	
図 226	
	 この映像に現れるバストショットで描かれた貴樹は画面の三分の二の大きさで登
場している一方、同じ部活をやっているほかの部員と見られる人物は貴樹よりかな
り小さく描かれたことが見られる。また、フレームの左に映っているこの人物は完
全にフォーカスから外れており、顔も左下半分は見切れて、フレームに収まってい
ない。それに対し貴樹の顔はフォーカスされており、大きく映し出されている。こ
うした貴樹とこの隣にいる人間の関係は人物の大きさのギャップからかなり不調和
的な印象を与えられるほか、シャローフォーカスにより、貴樹に焦点があたってい
て、貴樹の横にいる部員とのコミュニケーションは考慮されておらず、部員との間
に距離感が見られる。	
	 そして、図 224 に明里をいじめるクラスメートたちの体の全体を画面に登場させ
る一方、図 226 に登場する貴樹の隣の人の頭がフレームに切られるという違いから
見てみると、過去と比べて、主人公の現在の友人関係は、画面の表現によって、さ
らに疎遠であると認められる。このような分析から、この図 226 で描かれている現
在の場面は、図 224 に示されたような、主人公たちと同年代の友人との不調和、対
立になる友人関係が、現在まで続いていて、心の通った親しい友人関係をいまも失
っていることが感じ取れる。	
	 これまでの考察より、主人公の友人関係を表す映像を比較してみると、宮崎の作
品で描かれる主人公たちは、過去に暖かく親密的な友人関係の中にいたことが捉え
られる。しかし、物語の展開に伴って、人物の配置やセッディングより、主人公と
周りの同世代の人間と、対立、疎遠的な関係に変わった。つまり、過去に有した親
密的な友人関係をこの後、喪失してしまうことが明らかになった。一方、新海の作
品に描かれた主人公たちは、過去において対立的、不調和的な友人関係があって、
その関係は物語が発展的に展開しても、依然、疎遠な人間関係が続いている。彼ら
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にとって、最初から親しい友達や、信頼できる人がおらず、最初からその友人関係
を失っていることが明らかになった。	
	
まとめ	
	 本章では取り上げた宮崎と新海の作品の中で、主人公たちが孤独を感じる原因の
一つ、人間関係の変化について二人の監督の比較を行った。主人公たちの年齢は 10
代に設定されているため、この年代にとって、最も重要な人間関係、いわゆる家族
関係と友人関係という二つの関係に注目し、その家族関係と友人関係がどのように
変化し、発展したかによって、主人公が孤独感を感じるかを考察した。	
	 まず過去の家族関係を描く映像の考察によって、宮崎は一体感と均等感の構図を
家族関係の基本として、家族メンバー間の愛が溢れたセリフを加えて、主人公の過
去の家族関係の親密さを表現していることが明らかになった。それに対して、新海
は不調和的な構図、後ろと斜めで登場する人物の描き方、親子を異なる空間に設置
することによって、過去の疎遠的な家族関係を表している。また、家族関係と同じ
ように、友人関係においても、宮崎の作品は描かれる画面の中心の位置にいる主人
公と主人公を囲んでいる周りの友人とを同じ大きさで登場させ、密着した構図によ
って親密な過去の人間関係を描いている。それに対して、新海の作品では、主人公
と周りを取り囲む過去の友人関係との不調和さや距離感を作品の中で描いている。	
	 しかし、物語の展開に伴って、宮崎の作品では人物配置の一体感があることなど
から、愛されることを象徴する重要なアイテムの破損に変わるほか、囲まれ、緊密
的な構図から離れていき、バラバラな構図に変わるという家族関係と友人関係の表
現に関して大きな変化が見られる。それは変化によって、主人公がこれまで持って
いた親密な家族関係と友人関係の喪失を経験したことである。その一方で、新海の
作品では主人公がこれまで持っている疎遠的な家族関係と友人関係についての描写
は大きく変わりはなかった。あえて変わったと言うならば、その主人公がこれまで
持っていた疎遠的な家族関係と友人関係はさらに悪化したことである。だから、宮
崎の表現と違って新海が描いた主人公は、過去と現在で同じような疎遠的な家族関
係を持ち、従来から家族関係と友人関係を喪失していた。また、その喪失が現在ま
で続いているものと考えられる。	
	 以上のように、このような従来から有した親密的な家族関係と友人関係が無くな
り、その人間関係を失ったという変化は、宮崎駿が描いた主人公が孤独感を抱える
要因の一つであると考えられる。一方、新海の作品において、主人公にとって、家
族関係と友人関係を従来から喪失している、または従来から大きく変化はないと認
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められるため、この喪失感は彼らの孤独感を直接的に生じさせる原因ではない。し
かし、ヒロインという大切な特定の人間関係を失ったことで抱え始めた孤独感を話
し合い、吐露する家族や友人がいないため、孤独感を解消するどころか、より強く
感じていると考えられる。	
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第十章	 自己同一性の維持	
	
	 第九章の考察は人間関係の変化の描き方について、宮崎が描いた主人公は従来か
ら親密的な人間関係を持つが、物語の展開に伴って、その人間関係を喪失した。そ
して、新海が描いた主人公は、親密的な人間関係を従来から喪失している、という
二人の監督の異なる表現を明らかにしてきた。ところが、宮崎が描いた親密的な人
間関係の変化を経験した主人公は、次第に自分に対する認識が変わっていく。一方
で、新海が描いた人間関係を従来から喪失している主人公は、ヒロインという特定
の大切な相手に一心し、その相手を失うことで自分の人生に対する見方が変わって
いく。すなわち、人間関係の移ろいを経験した中で、主人公たちは過去の自分と、
現在あるいはこれからの自分との統合性に不安や疑問を持ち孤独を感じることを二
人の監督は描いている。	
	 この自分に対する認識の統合性の不安定さにおいて、これまで学者たちが様々な
面から論じていた。例えば、『千と千尋の神隠し』において、芹沢(2001)は「10
歳。だとすれば彼女にはその遠くない未来に、否応なく自己身体の女性性に遭遇す
る体験が待ち受けていることになろう。主人公千尋はその手前の、最後の子どもの
時間を生きている。この残り少なくなった純粋な子どもの時間がおそらく神隠しと
いうテーマが成り立つ時間でもあるのだ」91と述べて、子供と性の成熟という異なる
時期への変化によって、千尋自身が迷い込んでいると指摘したほか、無藤(2001)は
思春期の臨界点に立っているから、自己中心、わがまま、家族の中での関係の中に
生きている幼児は、思春期に入ると、「混乱の中で、新たな親しい関係を作り出
し、自らの欲求に新たに出直さない限り、自分の課題はありえない。」と、「子ど
もには自分の変化なのに訳が分からず、その変貌は次第に心の側にも広がり、さら
にまわりの物事や人々が異なった感じで見えてくる。それも混迷し、曖昧になり、
意味がよくとらえがたい時期に入っていくのである。」92と指摘した。つまり、主人
公たちは純粋な子どもの時間を過ごす幼児から、女性としての意識が芽生える思春
期に変化することによって、新たな人生の課題に遭遇して、自己についての認識の
変化、混乱、曖昧さを捉え、自己同一性が維持できないという危機を経験すると考
えられる。	
                         
91芹沢俊介(2001)「子どもの時間―宮崎駿監督作品『千と千尋の神隠し』をみて」,『ユリイカ』2001
年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,44頁.	
92無藤隆(2001)「世界への旅ちと自分を見つけること	『千と千尋の神隠し』を発達心理学から読む」,
『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,52頁.	
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	 自己同一性は「自分らしさ」、「自分であること」という意味で、英語の
“identity”の日本語の訳語である。そもそも人間は自己についての認識は連続
性、一貫性、統合性を保ち、バラバラに分裂したり細分化したりしておらず、「全
体としての自我の統一性」を保たなければいけない。そうでなければ、自分につい
ての認識が混乱し、苦しみや孤独を感じることが多くなっている。本論で取り上げ
た宮崎の作品にも、新海の作品にも、主人公が様々な危機に陥り、自己についての
認識が混乱し、自己同一性がうまく統合されないことが描かれるため、本章では、
だた物語を通じて自己同一性を考察したこれまでの論考と一線を画して、宮崎と新
海は画面上で、孤独を抱える主人公が経験した自己同一性の危機をどのように表現
しているのかを分析した上で、その表現を比較しながら、それぞれの主人公が自己
同一性を維持できるかどうかについて考察しようと思う。	
	
第一節	 自己存在感の揺らぎと生き甲斐の見失い	
	 前掲のように、自己同一性の危機に陥ることは自己についての認識は連続性、一
貫性、統合性を保てないこと、すなわち、これまで構築した自分についての認識が
維持できないという認識が変化することを意味する。映画はやはり画面で表現する
芸術である。だから、主人公の自己同一性の中核である自己についての意識の変化
を描くために、主人公自身に何らかの変化をさせるかどうかがもっとも直接的に表
現する方法である。その考えを踏まえて、最初に主人公自身の変化を考察するた
め、例として『千と千尋の神隠し』に現れる図 227 と『雲のむこう、約束の場所』
に現れる図 228 を取り上げる。	
	 	
図 227																															図 228	
	 図 227 は異世界に迷い込んでいる千尋の自分の体が次第に消えていく場面であ
る。そして、図 228 は、成人後の主人公ヒロキが故郷を訪ねたとき、目の前に現れ
るヒロインのサユリが消えてしまう場面である。この二つの映像はショットサイズ
や、アングル、登場人物の配置などの様々な要素が異なって見えるが、そこには二
つの共通点が見られる。その一つは、場面転換でよく使われるディゾルブという手
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法だが、この二つの映像ともに、ショットとショットのつながりではなく、一つの
ショットの中で画面の中のある要素が次第に消えていき、次の要素に変わっていく
ものである。もう一つの共通点は、ディゾルブの対象、すなわちその消えていく画
面の要素がある登場人物自身の身体だということである。	
	 Williams(1973)は自己同一性を保つために、必要条件であるのは身体的同一性で
ある93と示唆した。だから、取り上げた映像に描かれた身体が消えることは主人公の
自己同一性が維持できないことを意味すると考えられる。しかし、同じディゾルブ
という手法を使って、登場人物の身体が消えることを描くこの二つの映像では、主
人公にとって、消えていく対象が異なっているのが見られる。『千と千尋の神隠
し』では主人公の千尋が対象となって、消えているのは千尋自身の身体である一
方、『雲のむこう、約束の場所』では主人公のヒロキは対象でなく、消えていくの
は、ヒロインのサユリの身体である。すなわち、ディゾルブで表現されているの
は、『千と千尋の神隠し』では主人公自身であり、『雲のむこう、約束の場所』で
は、主人公ではなく、主人公が求めている他者である。	
	 消える対象が自分か他者か、その違いによって、主人公の心理状態に大きな差異
があると思われる。千尋の場合は異世界に迷い込んだ千尋が両親を失って、急いで
もとの人間の世界へ戻ろうとするものの、戻れない状態になった時に起きる。人間
の小娘として目にしたこの異世界の景色は事実であるか、嘘であるか。また元の世
界へ戻ろうとしても、戻れないことに気付いたのだ。このとき、彼女のセリフは
「うそ。夢だ、夢だ。醒めろ、醒めろ、醒めろ。醒めて」と独り言を言いながら、
「みんな消えろ、消えろ、消えろ」と一人つぶやく。この彼女のセリフは、眼前の
事実を受け入れられず、魑魅魍魎が跋扈する世界に帰属することを拒否することを
表している。しかし、やはりこの世界は千尋が実感できる真実のものであり、その
世界に実在する様々なものを疑い始めるとき、自分というものが徐々に失われてい
く。	
	 異世界に入る前、あるいは妖怪跋扈の世界を意識する前に、千尋は人間として生
まれ、人間の世界を何も疑わずに生きているから、現在の自分と過去の自分が統合
した生活を送っていた。しかし、異世界に入り、両親を失って、初めてこの世界は
人間として居るべきではないということを意識してから、異世界の様々な実在のも
のを疑い、ついに自分の存在を疑い始めた。人間の世界で自分が当たり前に存在し
ているから、異世界で自分が存在すべきではないと、この時点で異世界にいる自分
                         
93Williams, Bernard AO. (1956) “Personal identity and individuation.” Proceedings of the 
Aristotelian Society, 57, pp.229-252.	
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と実世界にいた過去の自分の存在が大きく食い違ってくる。そのとき、究極な孤独
感が千尋を襲う。つまり、外部状況に対する疑念から始まり、次第に自分の存在に
対する疑念を抱え始める、すなわち自分の存在感が揺らぐという心境に変わった。
この自分に対する疑念を抱えたことを具現化するのは図 227 に示したように、彼女
の自分の身体が消えてなくなることである。	
	 一方『雲のむこう、約束の場所』に現れるディゾルブは前出のように、主人公ヒ
ロキ自身が消えるのではなくて、他者であるサユリが消えるのである。なぜ図 228
では主人公ヒロキの体が消えるのではなく、相手のサユリの体が消えていくのか。
そして、サユリが消えることは主人公ヒロキの自己同一性の維持とどのような関係
があるのかについて、消えるサユリが主人公ヒロキにどのように影響を与えるかを
考察しなければいけない。	
	 まず、サユリが消えること自体はヒロキにとって、サユリという大切な恋愛対象
の喪失であることはすでに考察した。ただし、サユリを失ったことはヒロキにとっ
て、単なる失恋だけではなく、ヒロキ自身にとって、大きく変化をもたらしてい
る。なぜなら、画面の人物の造形を見てみると、ヒロキとサユリは同級生である
が、ヒロキが着ているのは背広である一方、サユリが着ているのは中学校の制服で
あるからだ。成人したヒロキが故郷を訪ねるとしても、中学時代のサユリを実際に
見ることは不可能であるため、図 228 に現れるサユリの姿はヒロキが思っている過
去の幻覚であり、ヒロキが心の中で思っているものを具現化したものであると考え
ればいい。	
	 ところが、ヒロキの幻覚、心の中に思っていることを彼の POV ショットで描くの
ではなく、意図的に客観的ショットを用いて描くことにより、ヒロキの心理的な動
きを実在的に表現し、サユリの姿が消えることが彼の実際の、客観的な行動に大き
く影響することを表していると考えられる。サユリの姿が消えることはヒロキの心
理にどのように影響するか、その影響が最も端的に表現されているのがこの場面の
セリフである。「三年前、サユリが僕たちに何もいわないで、消えてしまったこと
は、それなりにショックだったし、そのことで、飛行機作りをやめてしまった自分
たち自身にも、僕たちは腹を立てていたのだと思う。中学卒業後、タクヤは青森県
内の高校に進学し、僕は東京の高校に来た。東京まで来れば、ユニオンの塔は見え
なくなると思ったからだ」という。	
	 このセリフから見てみると、サユリが消えることはただ精神的な苦痛を感じるだ
けではなく、ヒロキがいままで生きてきた故郷から離れ、東京という遠い場所に移
り、過去を断ち切ろうという実際の行動にまで影響を与えたことがわかった。さら
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に、最も重要なのはセリフの中に出現したキーワードの「飛行機」、「ユニオンの
塔」である。「飛行機」を作り「ユニオンの塔」まで行くということは、主人公ヒ
ロキにとって、人生最大の目標と理想である。だから、ヒロキの自分の目標と理想
を諦める原因はすべて、サユリが消えることであった。	
	 自分の考えや信念、理想を持つのは自己同一性の確立の一つの重要な方法だと言
われるが、サユリを失ったヒロキはこれまでの自分の理想や夢を捨てて、それまで
明確であった自分の生き方などの自己意識が曖昧化して明確ではなくなり、これか
らどこに向けて頑張るか、どのように生きていくかという疑念を抱き続け、空虚で
孤独な生活を送ったのだ。だから、サユリの姿が消えることはヒロキのこれまで明
確であった自分の生き甲斐を見失ったことを意味し、これまで統合した自己同一性
が維持できないと明らかになった。	
	 ところが、身体が変化することだけではなく、外見に対する認識が変わると、自
己同一性が維持できないと言われる。神山(1990)は青年期の男女が自己同一性を確
立するため、重要な働きをするのは服装や外見である94と示唆している。戸梶(2003)
は男性型脱毛症の事例を参照して、「次の瞬間には全く別のものに変化する」とい
う「偶有性」がある外見の変化は自己の非同一性と関連する95と主張している。つま
り、年齢の増加に伴って、外見が自然に老けることと別にして、急激な外見の変化
によって、自己同一性の危機に遭遇すると考えられる。本論の取り上げた作品の中
で、主人公自身の外見についての認識が変わることによって、自己同一性が維持で
きなくなることを宮崎と新海はともに描いていた。この外見についての認識の変化
を考察するため、取り上げるのは、『ハウルの動く城』に現れる図 229、そして
『言の葉の庭』に現れる図 230 である。	
	 	
図 229																															図 230	
                         
94神山進(1990)『服装と装身の心理学』関西衣生活研究会,151頁.	
95戸梶民夫(2003)「外見問題に関する主体化の困難について―男性型脱毛症とユニークフェイスの事例
を参照して」,『京都社会学年報道』11,京都大学,29-55頁.	
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	 図 229 は、主人公のソフィーが荒地の魔女に呪いをかけられた後、鏡に映った自
分の容姿が劇的に老化した顔を見る場面であり、図 230 は主人公雪野が化粧してい
ない自分の真実の顔に直面したくない場面である。	
	 同じ自己同一性の維持とそれに関わる外見の変化を描いた宮崎と新海のそれぞれ
の表現は異なっている。まず、ソフィーの容姿について、疎遠になっている家族や
孤立している社会の中で、帽子を作ることを何度も他人に否定されるため、自分の
存在価値が薄くなるソフィーは老婆の姿に変わった時、やはり自分の変化に驚い
た。鏡に映されている老化した自分の顔である。震える自分の顔を見ているソフィ
ーが目の前の事実を信じられず、「本当に私なの？」という重要なセリフを語って
いた。このセリフを見てみると、いままでの若い自分と現在の老けている自分、そ
の間の自己についての一貫性の喪失に対し、「本当の私」がなくなるという自分自
身の存在に対する疑問の言葉を発した。ソフィーのこのセリフ、そして、その三つ
の鏡に正面と側面、いわゆる全面的に映った自分が老化した容姿を目にした時の表
現は、老化したことで、心の真実の一面に顔を合わせることより、彼女のその動揺
した表現はこれまで生きてきた若い自分の顔の一貫性と連続性が保持できず、統合
した自己同一性が維持できなくなる危機に陥ったと考えられる。この自己同一性の
危機に遭遇した彼女は孤独の旅に出た。	
	 そして、新海の『言の葉の庭』には自分の容姿に対する主人公の心理的な変化が
描かれている。取り上げた図 230 では、バストショットで描かれる雪野が手で、自
分の顔を覆うことが見られる。登場人物の表情をよく描くためにバストショットが
使われるのに、なぜ意図的に雪野が自分の顔を隠すという動きを見せるのか。それ
は彼女が自分の真実の顔に直面することを恐ろしく思っていることを描くためだと
考えられる。なぜなら、図 230 に描かれる彼女が直視できない自分の真実の顔の一
面はその直前の図 231 に現れる。図 231 ではある朝、化粧しようとした彼女はケー
スを床に落とし、そのファンデーションが割れている映像が意図的にクロースアッ
プで描かれている。	
	
図 231	
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	 ファンデーションは顔全体に塗り、シミ、そばかす、小皺、毛穴、を覆い隠して
肌の表面を均等に整える役目を持つ化粧品である。ある意味で化粧をすること自体
は自分の真実の顔を隠し、美化するために使うものである。もちろん彼女の憂鬱な
心境が生じた原因はただファンデーションが割れたことではない。この映像の中
で、ファンデーションのケースの上にある鏡に、雪野の顔の一部が映っているのが
見える。しかし、鏡に映されたすっぴん状態の雪野の、美化していない真実の顔は
はっきり映されず、登場した顔全体は真っ黒になっている。だから、この場面か
ら、画面の中心に設置された割れたファンデーションと雪野の美化していない、彼
女自身が直面できないことを意味する真っ黒に描かれた真実の顔と関連性を持つこ
とが読み取れる。彼女が落ち込んだ原因はそれが割れてしまったら、再び自分の真
実の顔を隠すことができなくなるからであると思われる。	
	 顔に化粧品を使って、顔を美化するように、これまでの雪野は苦しくて、生きら
れない自分の本当の気持ちを隠しながら生きていた。時に携帯電話で友人と話し
て、自分は大丈夫だと虚勢を張っていた彼女はこれまで虚偽的に生き続けてきた。
ファンデーションは自分の嘘の言葉のように、これまで嘘をつきながら、他人の前
に化粧した後の自分の顔を出していた。もちろん、これからも顔を美化したり、他
人に対して嘘をついたりするなら、彼女が自己同一性の統合しているまま、生きる
ことは問題ないのだが、ファンデーションが割れてしまうことはこれまでの自分が
出した嘘の顔をこれから続けられなくなることを意味し、嘘の自分でも、真実の自
分でも、自己の同一性が統合できなくなることを考えて、孤独で悲しい気持ちが湧
いてきたのだ。	
	 ここで、雪野の自己同一性が統合できなくなる時点を考えてみよう。ファンデー
ションが割れてしまったある朝という時点は雨の日に新宿御苑で秋月と会い、嘘を
つかずに楽しむ生活をする。「毎朝、ちゃんとスーツ着て、学校に行こうとしてた
の。でも怖くて、どうしても行けなくて、あの場所であなたに救われたの」という
彼女の告白のように、秋月と一緒にいる時、彼女は楽しむということを味わうこと
ができる。	
	 しかし、二人が会えなくなったことを心配するため、いままで楽しい生活を味わ
った雪野は、その親密的な人間関係を失ったことによって、これまでずっと仮面を
被ってきたように、本当の自分を隠して社会の中で苦しく生きている自分が、その
まま生き続けられなくなることをファンデーションが割れる映像で表したのだ。つ
まり、雪野は秋月という大切な他者がなくなると感じた時点で、いままでの虚偽に
生き続けてきた自分がこれからどうやって生きるのか、大切な他者を失ったら、自
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分の生き甲斐を見失うという生き方について疑念を抱え始め、自己についての統合
ができなくなり、自己同一性が維持できなくなってしまう。	
	 これまでの考察では宮崎と新海が描いた主人公の体、容姿や外見の変化に関して
分析し、主人公たちが経験していた自己同一性が維持できなくなって、孤独を抱え
ることについて考察した。主人公自身の身体、容姿や外見の変化を通じて、これま
で明確に持っていた自己の存在についての認識が次第に薄く、「自分とは何か」や
「自分の存在価値があるか」という自分の存在について、疑念を抱え始め、自己存
在感が揺らいでいくことを宮崎は描いた。一方、主人公自身ではなく、重要な相手
の体の変化、あるいは重要な相手の喪失を心配することによって、これまで明確な
人生の目標を持っていたが、その人生の目標を諦めた、あるいはこれまで嘘をつい
て生きてきた自分が、昔のままではいられないことを主人公が感じたということを
新海は描いた。すなわち、新海の主人公らが抱えたのは「自分とは何か」という自
己存在について疑念ではなく、「これからどうやって生きるのか」という疑念であ
り、これまでの自分の人生の目標、生き甲斐を見失い、自己同一性を維持できなく
なる危機に陥り、孤独を抱えていることが明らかになった。	
	
第二節	 失った記憶	
	 人間にとって、自己同一性を統合する最も重要な手段であるのは記憶である。厚
生労働省は自己同一性の不確立という危機を病理的に「解離性障害」と称し、「自
分が自分であるという感覚が失われている状態」である解離性障害の最も代表的な
例としては「過去の記憶の一部が抜け落ちること」、すなわち記憶を失うことがあ
げられている96。記憶とその主体について、文学、哲学、心理学といった各分野の学
者の意見があるが、その中でフォスター(2013)は、彼の著作『記憶』の最初に、
「記憶はあなたそのもの」97と記している。「記憶は、単に、以前出会った情報を思
い出すことにとどまりません。過去の出来事の経験が、あとになってその人に影響
を与える場合は常に、その先行体験は、その特定の過去の出来事に対する記憶の一
つの投影として影響します。」98と述べており、「過去の出来事が思考や感情や行動
に影響し、このことがそれらの出来事に対する私たちの記憶に関する十分な証拠と
なるのです。」99とした。梅村(1982)は記憶の機能について「未来を予測(期)するこ
                         
96厚生労働省(発行年不明)「解離性障害」,<http://www.mhlw.go.jp/kokoro/know/disease_dissociatio
n.html>.(最終閲覧日2018 年 4月 18日）	
97フォスター,J.K.(2013)『記憶』(郭哲次訳)星和書店,1頁.	
98フォスター,J.K.(2013)同上書,5頁.	
99フォスター,J.K.(2013)同上書,10頁.	
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とができる.」100と述べ、個体の行動を決定したり,修正したりすると言及した。つ
まり、記憶というものは人間にとって過去から続いているものであり、現在、未
来、そして自身への認識に強く影響を与える自身の基礎なのである、と多くの学者
が論述してきたのだ。	
	 また、自己同一性と記憶の連続性についても様々な学者が論じてきた。例えばリ
クール(2005)が示唆したように、ジョン・ロックは近世から近代への記憶概念の変
化の転換点の一つであると述べた。ロックは個々の自己同一性は自分の意識の連続
性に依存し、この自分の意識は自らの行為を回想することと一致する101と論じてい
た。また、リクールも人格の時間的連続性と自己同一性を確保するのが記憶力の特
徴である102と指摘した。深井(2015)は「自分は自分の記憶しか思い出せないからで
あり、自分の記憶を思い出せるのは自分だけなのを知っているのである。」「自分
だけで見ている世界で、他の人にはどのように見えているか決して知ることができ
ない」103と述べた。このように、記憶は自分と他者とを区別する重要なものであ
る。「自分の名前」、「自分の顔」、「自分の能力」などの自分についての認識や
従来からの様々な出来事を記憶によって脳の中に保存し、蓄積して、「我」という
認識が成り立つのだ。	
	 さらに、深井(2013)は「自我は、意識の中心の存在であり、中心にあり続けてい
る。そして、意識存在は自分が自分であることを知り続けている。そして、その続
けていることは自我にとってとても重要なことであり、この続けていることを教え
るのは記憶である。」、「逆に、これを記憶の面から見れば、記憶装置は自我から
離れないものとして自我に一個しかなく、他の自我に移ることもできず、人間は死
ぬまで同じ記憶装置を使い続けなければならない。もし、記憶が完全になくなれ
ば、自我あるいは自分そのものも無くなってしまうであろう。」104と述べた。	
	 これまでの記憶についての論述から考えれば、記憶は個体の意識であり、主観的
なものである。個体はその記憶の連続性があることによって、自分が自分であると
いう認識、すなわち自己同一性を形成して統合する。記憶の連続性が保たれない、
あるいは記憶を喪失してしまうと「我」という自己同一性の認識が緩む。さらに経
験や記憶は現在の自己の行動の判断基準であるから、その不足は行動や判断の一貫
性の形成を難しくすると考えられる。このような考えを踏まえて、本節では同じく
                         
100梅村智恵子(1982)『現代基礎心理学』(第 4巻	記憶)小谷津孝明編,東京大学出版会,123 頁.	
101リクール,P.(2005)『記憶・歴史・忘却』(久美博訳)新曜社,170-171 頁.	
102リクール,P.(2005)同上書,162 頁.	
103深井了(2015)『認識と記憶の構造』近代文藝社,203頁,273 頁.	
104深井了(2015)同上書,133頁.	
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記憶を喪失することを描いた宮崎と新海の比較を行い、記憶の喪失と主人公の自己
同一性の不維持について、二人の監督の表現の異同を明らかにしようと思う。まず
宮崎と新海が描く記憶の喪失を比較するにあたって、『千と千尋の神隠し』に登場
した図 232 と、そして『君の名は。』に登場した図 233 を取り上げる。	
	 	
図 232																															図 233	
	 二つの映像を見てみると、記憶喪失の対象について、『千と千尋の神隠し』の場
合、湯婆婆は相手の名を奪って支配する。それによって主人公の千尋が徐々に自分
の本当の名前を忘れていくことから、千尋の記憶喪失の対象は自分の名前である。
そして、『君の名は。』の場合について、主人公の瀧と三葉の体の入れ替わりが途
切れ、二人が音沙汰も無くなってしまったため、瀧は三葉の身体を通して見ていた
三葉の住む町を訪ねた。その町は三年前に彗星の破片が落下し町ごと消滅してい
た。その景色を目にした瀧が、自分の記憶の景色と全く異なっていることから、携
帯電話に三葉が残していたメッセージを確認しようとしたところ、メッセージが次
第に消えていく。これにより瀧の記憶の連続性が保たれなくなる。喪失した記憶の
対象は自分の名前ではなく、相手の三葉が書いた文字である。	
	 まず、ショット分析によって、図 232 と図 233 ともに、クロースアップというシ
ョットサイズで描かれるのが確認できる。被写体を画面いっぱいに拡大し、大きく
映し出すこのショットサイズは、映し出した内容以外をすべて排除し、記憶喪失の
対象のみを強調する手法である。強調したその記憶喪失の対象における表現は、図
232 に示したように、千尋の名前の音声ではなくて、千尋の名前を書いた文字であ
る。そして、三葉の場合についての表現は図 233に示したように、三葉の顔や声な
どではなく、三葉が書いていた文字である。	
	 名前は人物や物に与えられた言葉、そのものを指し示す単なる符号である。宮崎
は符号であるその千尋の名前をさらに明白に、感覚刺激を意味情報に変換するとい
う符号化した文字として表現し、強調していることを描いた。そして、新海も同じ
ように、三葉のことを代表する三葉が書いた文字が符号に移り変わる設定をした。
つまり、宮崎と新海がいずれもその記憶の喪失の対象を符号化して、強調している
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ことが確認できる。心理学による記憶は大きく分けて、記銘(符号化)、保持(貯
蔵)、想起(検索)という三つの過程から構成されている。最初の段階である記銘と
は、記憶の基本的過程のひとつであり、情報を取り込んで記憶情報として保持され
るまでの「憶える」過程のことを指し、符号化とも呼ばれる105。野村(1982)は「従
来より,短期記憶あるいは長期記憶に保持される情報の性質に関しては,前者は音韻
的に符号化された情報であり、後者は意味的に符号化されたものであると見なされ,
これらの差異が短期記憶と長期記憶とを区別する際の証拠としてしばしば提供され
てきた.」106と述べた。山内(1982)は「短期記憶には,一般的に,意味的および音響的
な情報が貯えられるけれども,どちらかというと,音響的な符号化がおこなわれるこ
とが多いといわれている.それに反し、長期記憶での符号化の特色は,とくに意味的
であるといえる.」107と説明している。一次記憶とも呼ばれる短期記憶は短期間で消
滅したりする記憶であり、長期記憶は一定の期間が過ぎても、原型を損なわず、記
憶情報を保持する記憶である108。だから取り上げた映像に現れた千尋の名前も三葉
が残したメッセージも、それぞれは意味情報を持ち符号化された記憶は短期記憶で
はなく、長期記憶であると認める。	
	 多くの心理学の研究者は長期記憶の喪失と自己同一性が維持できないこととの関
係について議論をしていた。例えば山田(2012)は過去の自分の体験についての長期
記憶という自伝的記憶が個体の社会的意識や世界観、自己評価などに形作られ、
「我」のなりたち、いわゆる自己アイデンティティーの確立の核であること109を示
唆した。山本(2015)は自伝的記憶とアイデンティティーとの関係性について実験を
行い、「重要度の高い自伝的記憶はアイデンティティ尺度得点が増加する。」とい
う結果を得て、重要な長期記憶は個体の自己同一性との関連性がより高い110と述べ
た。だから、取り上げた二つの映像に示したように、超クロースアップ、加えてダ
ッチアングルで描かれる千尋の名前と三葉が書いた符号化した記憶は共に、主人公
にとってかなり重要度の高い長期記憶であるため、それを喪失してしまうと、これ
                         
105「過去の歴史をさかのぼると、記憶がどのように機能しているかのモデルが数多くあります。たとえ
ば、プラトンは、記憶は蝋引き書字板のようなものだと考えていました。その文字板上に刻印あるいは
符号化したうえで格納(貯蔵)すれば、私たちは後になって、その刻印(記憶)を振り返ったり思い出した
りすることができます。この、符号化、貯蔵、検査の三者の区別は、今日まで研究者の間で提唱されて
きました。」フォスター,J.K.(2013)『記憶』(郭哲次訳)星和書店,10 頁.	
106野村幸正(1982)『現代基礎心理学』(第 4巻	記憶)小谷津孝明編,東京大学出版会,48頁.	
107山内光哉(1982)同上書,66 頁.	
108野村幸正(1982)同上書,45 頁.	
109山田義裕(2012)「＜わたし＞は記憶でつくられる―自伝的記憶をめぐるはなし」,『北海道大学英語
英米学研究会』38,北海道大学英語英米文学研究会,1-26頁.	
110山本晃輔(2015)「重要な自伝的記憶の想起がアイデンティティの達成度に及ぼす影響」,『発達心理
学研究』26(1),日本発達心理学会,70-77 頁.	
 197 
まで確立した主人公の自己同一性が維持できない危機に陥ることになると考えられ
る。	
	 次に、映像の具体的な内容について、宮崎の場合は『千と千尋の神隠し』に描か
れるのは千尋の自分の名前である。名前は単なる符号であるものの、個体を識別
し、他者と区別するものと捉えられている。高田（2001）によると、名前は対人関
係の中で、自分と他者を区別する機能を備えているほか、自分が自分であるという
「自我体験」を経る手段の一つである111と言及した。基本的に「私」に与えられる
名前はひとつであり、その名前は生まれてからつけられている。「私」は名前を通
じて、自己認識、自己体験をしている。植村(1979)は乳幼児期の子供が自分の名前
や友人の名前に対して、どのように反応するかについて観察結果112を報告した。こ
の報告は子供が 1歳 2ヶ月から自分の名前を呼ばれた時に正確に応じるようにな
り、1歳 6ヶ月ごろから自分の名前を言い始め、2歳 1ヶ月からおやつなどが欲しい
時に自分の名前で要求し始めると示唆される。この報告によると、つまり早いうち
に「名前」＝「私」という認識が始まる。子安(1988)も人間の名前は生まれてから
ほぼ死ぬまでつけられ、用いられるから、「自己」を構成する重要なもの113と示唆
している。	
	 つまり、千尋が喪失した記憶の対象である名前は自己同一性を獲得する重要な手
段の一つであり、名前を通じて、自分は他者ではなく、自分であることを確認でき
る。例えばインターネットやニュース、テレビ、ラジオで自分と全く同じ名前を見
つけたり、聞いたりをすると、考えることは「その名前の持ち主は誰か。その名前
は私と同じ名前だけれど、それは私なのだろうか」というように、他人の他の名前
を聞いたときと違い異様な感じを受ける。これは自己同一性を探る行為と言われ
る。	
	 また、湯婆婆が魔法を使って、千尋の名前を奪うとき、契約の証に書いた千尋の
名前の中、荻野千尋の「荻」という漢字を彼女が間違えて書いてしまっていること
は図 232 にはっきり見える。この映像は超クロースアップで描かれているので、
「この世界では湯婆婆は人の名前を奪って支配していた」とハクの忠告に対応して
                         
111高田夏子(2001)「名前とアイデンティティ」,『上智短期大学紀要』21,上智短期大学,1-9 頁.	
112植村美民(1979),「乳幼児期におけるエゴ(ego)の発達について」,『心理学評論』22(乳児特集),心理
学評論刊行会,28-44頁.	
113「名前は個人の誕生とほぼ同時に決まり,その個人を特定し,代表する 1つの記号として頻繁に用いら
れるものである。そして,名前は,長期にわたって用いられるうちに,単なる記号として受け止められる
のではなく,愛着感を始めとする様々な感情がそこに付随するようになる。名前は,良かれ悪しかれ,そ
の個人の「自己」を構成する重要な部分なのである。」子安増生(1988)「自己の名前に関する意識調査
―女子大学生の姓名観」,『愛知教育大学研究報告	教育科学』37,愛知教育大学,143-159 頁.	
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いるほか、千尋は「千尋」という自分の名前の記憶を忘れかけていることに気づい
ている。名前を奪われたのは湯婆婆の仕業という物語だったが、自分の名前を間違
えて書いてしまったという名前という記憶の対象の喪失は、おそらく働くことでし
か生きられない成人世界を象徴する異世界の中に入ってから、元の人間としての自
分の存在が薄くなることからきているのだ。	
	 元の人間としての名前「千尋」で主人公を呼ぶ人物は千尋の父親、母親、銭婆114
であり、異世界の登場人物のほぼ全員が千尋を「千」と読んでいる。千尋がそれぞ
れの呼び方にも返事をしている。つまり、「千尋」は人間世界での固有的な名前で
あって、「千」は異世界での固有的な名前である。主人公が、「千尋」という名は
人間世界の自己であり、「千」は異世界の自己であると認識していることを示して
いる。呼ばれる名前が変わっても、次第に違和感がなくなる彼女自身が人間として
の自己同一性を統合せず、これまでの自分に対する認識が次第になくなっていく。	
	 さらに、名前が「千尋」から「千」に変わってからの千尋の反応が、最初は
「千」と呼ばれると、千尋の返事は遅く、「自分を呼んでいるの？」と新たな名前
に慣れていない反応を彼女は示したが、次第に「千」というコードネームにすっか
り慣れて、すぐ返事をするようになった。それは組織の中で名前を奪われ、責任を
組織が肩代わりしてくれることにより、個人の自我が消失させられていく仕組みと
考えられるほか、「名を奪われると、帰り道がわからなくなるんだよ」というハク
のセリフから、「千尋」という名前を忘れる時点で千尋がもとの人間ではなくな
り、人間としての自分の存在が消滅してしまうのだ。	
	 結果的に千尋は自分が千尋なのか、千なのか、異世界の食べ物を食べて人間の匂
いが消えてしまうように、人間なのか、異世界の妖怪なのかという疑問が生じる。
「私、もう取られかけてた。千になりかけてた。」という彼女自分のセリフから、
名前を奪われるのは自分自身を取られかけることとなって、自分の存在、自己を構
成する同一性を維持できなくなる。つまり、人間世界で「千尋」という名前は千尋
という個体を指す符号であるため、異世界で湯婆婆に「千尋」という名前を奪わ
れ、自分の名前についての記憶を失った千尋にとって、過去に「千尋」として人間
世界に存在していた自分と、これから「千」として異世界に存在していく自分との
連続性は、名前という記憶がなくなる時点で途切れ、これまでの自分といまの自分
の連続性、統合性が保てず、自己同一性が維持できない危機に瀕する。	
                         
114銭婆は異世界の人物であるが、千尋が自分から銭婆に自分の人間としての名前を教えると、「千尋。
いい名だね。自分の名前を大事にね。」と言って、千尋の人間的な存在をはっきり認めたと考えられ
る。	
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	 一方、『君の名は。』における三葉が書いた文字は、記憶の主体である瀧にとっ
て、ただ三葉のことを意味するだけではなく、知らぬ相手を通じて、これまで体験
した大切な場所、物、出来事など、言い換えれば過去の大切な経験をも意味してい
る。本論の第八章に考察したように、瀧は三葉と体が入れ替わる時に、三葉の身を
通じて、親密な家族関係と友人関係を構築し、相手の環境の中で良い人間関係を獲
得した。その上で居場所を感じて、楽しい毎日を送っていた。ここで構築した親密
な人間関係と居場所は、これまで自分の世界で経験したことや構築したことがない
ものであった。入れ替わる前、自分の世界における希薄な友人関係に悩む時に、胸
中を打ち明ける友人が一人もいなかったことは、孤独感を抱える要因であったこと
が明らかになった。だから、入れ替わりの時に経験したことは、瀧にとってかなり
大切な記憶であり、それを失ってしまうと、自我という意識を成り立たせる重要な
要因である記憶の連続性を保てなくなってしまう。すると自我という認識が覆され
はじめ、自己同一性が維持できないという危機に陥ることになった。	
	 記憶喪失の対象の考察に続いて、主体の意志の有無の違いも、宮崎と新海の表現
の違う点である。前に述べたように、記憶を構成する記銘(符号化)、保持(貯蔵)、
想起(検索)という三つの過程のうち、記憶の想起において、認知心理学では、主体
の意志があるかどうかによって、潜在記憶と顕在記憶の大きく二つに分けている。
潜在記憶は、自分では思い出そうとする意志がないのに、無意識的に思い出してい
る記憶のことであり、顕在記憶は、自分で思い出そうとする意思を持って、思い出
す記憶のことである115。この潜在記憶と顕在記憶から考える宮崎と新海の比較にお
ける結論を先に述べると、宮崎が描いたのは潜在記憶、新海が描いたのは顕在記憶
であると考えられる。	
	 『千と千尋の神隠し』では、湯婆婆に名前を奪われ「千」になり、油屋で働くこ
とにした千尋は、ある早朝ハクに密かに呼び出され、豚になった両親に会いに行っ
た。そのとき彼女は「おとうさんおかあさん、私よ。千よ。おかあさん、おとうさ
ん。病気かな、ケガしてる？」と言う。この千尋のセリフから、彼女がすでに自分
の名前についての記憶を失っていることがわかる。しかしその後、ハクが千尋を心
配し、千尋の所持品やおにぎりを用意してくれていた場面では、千尋が友人からも
らった別れのカードを見て、「これ、お別れにもらったカード。ちひろ？千尋って
私の名だわ。」「私、もう取られかけてた。千になりかけてたもん。」と語ってい
る。このセリフから、千尋は自分の本当の名前についての記憶を想起したことがわ
                         
115藤田哲也(2001)『潜在記憶と行為の記憶に関する研究』風間書房,12-16頁.	
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かる。このとき千尋は自分で思い出そうとする意思を持って思い出したのではな
く、友人からもらった別れのカードを見て、偶然的に、自分では思い出そうとする
意志がないのに、無意識的に思い出しているため、これは潜在記憶であると確認で
きる。	
	 一方、第八章で考察したように、『君の名は。』では、三葉との体の入れ替わり
が途切れ、瀧が三葉を訪ねるために自分の入れ替わった記憶を頼りに三葉の住む町
の風景を描いていたほか、糸守町への出発前の場面では、具体的な場所を知らない
瀧が三葉の住むような山が紹介されている本を読んだり、スマートフォンで「飛
弾、山岳」を検索して、そこに載っている写真を確認したりをするのを POV ショッ
トで描かれるショットが次々に登場した。また、本節に取り上げた図 233 も瀧の
POV ショットで描かれている。その主観的ショットの使用と瀧の動きによって、記
憶を想起することは瀧が無意識にしていることではなく、自分で思い出そうとする
意思を持って思い出している、すなわち顕在記憶であることが確認できる。	
	 潜在記憶と顕在記憶の解説はここまでにして、主人公が記憶を想起し、確認する
際の状態について、宮崎と新海の表現を合わせてみておこう。画面の表現を考察す
るために取り上げるのは『千と千尋の神隠し』に登場した図 234 と『君の名は。』
に登場した図 235 である。	
	 	
図 234																															図 235	
	 図 234 で千尋は真実、すなわち忘れていた自分の名前を想起している。図 235 で
は、瀧が真実を確かめようとしている。この二つの映像のミザンセヌの三大構成要
素、いわゆる構図、セッティング、俳優の演技、はすべて異なっている。まず構図
について、図 234 では登場する主人公の千尋がカメラに正面向きになって、わき役
のハクと左右対称の構図で登場している。それに対して、図 235 では主人公の瀧が
カメラに後ろ向きになっている。そしてわき役の友人女性の体が画面に登場してお
らず、鏡の反射によって、影として左側に配置されている。この人物配置で構成し
た構図は左右対称ではなく、非シンメトリーの構図であるのが確認できる。	
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	 続いて、セッティングの考察に移る。図 234 の照明において、千尋の後ろに人物
の影があることによって、光が前から照らしているキーライトが使われていること
がわかる。きつい影が出ないように、光を拡散して、柔らかく映るフィルライトも
使われている。そして、人物の立体感と背景を表すバックライトが使用されている
のが確認できる。しかし、図 235 の照明は図 234と全く違っている。鏡にはっきり
黒い影が写って、画面の周りの光の量がかなり少ないことから、キーライトしか使
われていないことが確認できる。しかも、キーライトの光源は低い位置から人物の
顔に当たっている。また、画面の背景において、図 234 の場合は一面の花畑が設置
されているのに対して、図 235 の場合は主人公の顔を映す鏡一枚が大きく設置され
ているのが見られる。さらに千尋は穏やかで、安心している表情を出している一
方、瀧は緊張、不安な表情を見せている。	
	 なぜ千尋と瀧をこのような異なる方法で描いたのか。まず千尋の場合は、前に述
べたように、彼女が想起したのは自分の本当の名前である。その名前は彼女の従来
の自分を意味する。湯婆婆に奪われたこの名前についての記憶を想起したことによ
り、断続した過去の自己と現在の自己が再び連続したものとなり、自己同一性が維
持できないことに瀕した千尋はこの危機から脱したのではないだろうか。	
	 また、千尋のこの記憶は潜在記憶であり、潜在記憶はある意味でインスピレーシ
ョンの一種と言われている。インスピレーションのような潜在記憶を無視せず大切
に拾って信じられる自分になると、自己を肯定しやすい傾向になる。そもそも
LPT(ライフプログラミングセラピー）という心理カウンセラーの概念がある。それ
は潜在意識、潜在記憶（プログラム）の書き換えをサポートして、自己受容から、
自己解放、癒し、統合から自己肯定という順で促し、成長へ導くことである116。	
	 そして深井(2015)も「我」というものは、記憶の蓄積の場所であり、この場所
で、過去の記憶の蓄積の上に積み上げ、保存されると言及し、「その一方、社会も
同じように過去からこの意味を様々な形で蓄積して、言語、知識、学問、科学、歴
史、文化、文明を築きあげてきたのである。そして、「我」はこれらの膨大な蓄積
の中から一つずつ自らの中に取り入れていき、成長していくのである。」117と示唆
した。宮崎はまさにこのように千尋を造形しているようである。千尋が自分の本当
の名前を想起し、「本当の名前はしっかり隠しておくんだよ。」というハクの助言
を受けた際、安定した照明で、光が当てられている。このとき彼女は柔らかく表情
                         
116やぐちくみこ(2017)「プログラム(潜在意識を書き換える)」,<https://yaguchikumiko.com/591/>.
(最終閲覧日2018 年 3月 30日）	
117深井了(2015)『認識と記憶の構造』近代文藝社,272頁.	
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を出して、安堵や静穏な気持ちを持っている。彼女の側にハクが存在し、彼女とハ
クはシンメトリーの構図を構成しており、これは彼女にとって新たな良い人間関係
を構築したことを意味する。そして後ろの花という小道具はこれから様々な困難に
出会うかもしれないが、最後に良い兆しがあることを暗示する。少なくとも、潜在
記憶の想起と保存はポジティブなことを意味している。だから、宮崎が描いた千尋
はこのような潜在記憶の働きを通じて、自分の名前をしっかり覚えることで過去の
自己を受容し、最後、過去の記憶が蓄積している上に、新たな経験、記憶を重ねる
ことがこれまでの自分とこれからの自分の統合を意味し、成長していくと考えられ
る。	
	 一方、『君の名は。』の場合、まず注目したのは、瀧の記憶が正しくないことを
裏付ける、彼の周りに設置した重要な小道具、図書館の本や資料（影）である。証
拠を確かめた瀧は後ろ姿で登場し、鏡に映り出された自分の顔を必死に確認する。
この表現はもちろん、映画において鏡が映った映像は幻のものでありそれらが真実
の瀧の姿より大きく描かれているので、瀧が自分の存在について疑問を持ちはじ
め、自己同一性を維持できない危機に陥ると表される。そのとき、瀧と周りの友人
の関係は非シンメトリーの構図によって、不調和な関係であると表現した。キーラ
イトしか使われておらず、下から人物の顔に当てる照明であるから、瀧の不安や緊
張、絶望的な心境が表されており、これからの瀧の不幸な未来を暗示している。確
かにこの物語は瀧と三葉が努力して、隕石から逃げるというものだった。しかし、
本論の第八章で考察したように、世界の問題ではなく、瀧と三葉自身の問題、互い
についての記憶を保ち、二人の良い人間関係を保つことは最後まで円満にできなか
った。このことも本作のタイトル『君の名は。』の最後に「。」をつけた意味であ
ろう。「君の名は」という文はそもそも疑問文であるが、文の終わりに打たれる句
読点は、最後になっても記憶を想起できずその疑問を持ち続け、解決していないこ
とを意味しているのだろう。	
	 また、千尋の記憶は潜在記憶であるのに対して、瀧の記憶は顕在意識であること
について、瀧がいつも意識して記憶を思い出していることが表現されている。この
ような人間は感覚が鈍くなっており、常に脳内は忙しく、次、次、次と先のことば
かり考え、目の前のことに集中できない人が多い。例えば、食事の時、次の仕事や
やるべきことを考えて、五感を使って食品の味を味わうことがわからなかったり、
また、誰かと一緒にお茶を飲んでいるとき、別のことを考えていたりしている。こ
のような状態は誰でも経験したことがあると思う。この状態は思考に捉われやす
く、過去の経験を引っ張り出しては、また同じようになってしまうのでは、と心配
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し過ぎたり、まだ起こってもいない未来へ不安を感じたりする。つまり、いまを生
きていない状態と言える。前出であるが、フォスターが述べたように記憶はそもそ
も従来の出来事から経験を得て、人の未来のことに影響を与える機能がある。その
ため、瀧が意識して記憶を思い出す行動は、過去の記憶に頼り、常に未来のことば
かり追いかけているのだと言えよう。そして図 235 に描かれるように、瀧と隣に登
場する友人が不調和的な配置になっていることから、彼はいま生きている人間との
関係に注目せず、営みをせず、良い人間関係を構築しない様子が窺える。	
	
まとめ	
	 本章では宮崎と新海の両者の作品から、主人公が自己同一性の不維持という危機
を経験したことを確認できた。宮崎の作品の場合、主人公自身が自分の身体が消え
るほか、自分の名前を奪われることが意味する自分についての記憶喪失によって、
「自分とは何か」という自分の存在について疑念が生じている。その一方、新海の
作品の場合は、自分の身体が消えるのではなく、重要な相手の姿が消えることや、
相手と会えなくて、自分の真実の顔に直面する勇気がなくなったり、重要な相手に
ついての記憶を失うことを経験したりするなど、新海が描いた主人公たちは、親密
的な人間関係の喪失によって、自分の生き方について迷い続けたりすることになっ
た。	
	 だから、自己同一性の喪失の具体的な内容について、宮崎が描く主人公たちは
「自分とは何か」という自分の存在について疑念が生じ、これまで生きている自分
を失って、自己存在感の揺らぎを意味する自己同一性が維持できなくなる状態に陥
っていく。これに対して、新海が描く主人公の恋愛の対象の喪失は、主人公の生き
方、願望や理想と直接的に関連しているので、大切な対象が消えるという変化は主
人公が人生の夢や理想を失うことを意味している。彼らは「自分とは何か」という
疑問ではなく、「これからどう生きていくのか」や、「社会の中で自分なりに生き
るにはどうしたらよいのか」を問い始め、自分の生き方についての斉一性と連続性
を保てず、そこから派生する生き甲斐の見失いを意味する自己同一性が維持できな
くなることを表現していた。	
	 そして、記憶という自己同一性のもう一つの形成要素において、主人公が失った
のは長期記憶であると宮崎と新海はともに描いた。その長期記憶は自己同一性を形
成する最も重要な構成要素であると明らかになった。しかし、自己受容や自己解放
と関連する潜在記憶と、「いましか生きていない」ことを意味する顕在記憶の違い
は宮崎と新海の人物造形の異なる部分であると考えられた。加えて、宮崎が描いた
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主人公が一時、自己同一性を維持できない危機に陥ったが、その後、自己受容をし
たため、自己同一性を再び維持できる状態に回復した一方、新海は「いましか生き
ていない」という顕在記憶の働きによって、描いた主人公が自己同一性を維持でき
ない状態が長く続いていることが明らかになった。	
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第十一章	 居場所の喪失	
	
	 これまでは、宮崎と新海の作品に描かれる孤独の原因である大切な人間関係の変
化と自己の喪失について考察したが、宮崎の場合、これらの変化と喪失は旅立ちを
伴っているのが確認できる。『天空の城ラピュタ』のシータが特務機関に連行さ
れ、『魔女の宅急便』のキキが故郷からコリコへ、『千と千尋の神隠し』の千尋は
人間世界から異世界へ、『ハウルの動く城』のソフィーは元の住む町から家出する
ことである。主人公たちの旅立ちについて、斎藤(2001)は住み慣れた共同体から離
れ、一人で外部へ旅たち、死と隣り合わせのような孤独に耐えること118と指摘し
た。だから、宮崎が描いた主人公たちの住み慣れた共同体から新たな、不慣れな環
境への移動という環境の変化は親密的な人間関係を失わせ、自己同一性の不維持を
経験させ、孤独感を生じさせたと思う。	
	 この宮崎が描いた変化した主人公の居る場所の変化について、これまで様々な視
点から各学者が論じていた。例えば、キキの場合、村落共同体から都市空間へ移動
し、地上の（水平的）超境者として「従来所属する共同体を離脱した文化的他者で
ある」ため、「帰属していた日常的空間から離脱が含意するものとして」、新たな
非日常的な空間への帰属性が欠如していた119と田代(2012)は指摘した。神田(2011)
は『千と千尋の神隠し』の異世界は紡績工場のように、過酷な労働や、惨めな生活
を課せられる異世界120を解説し、伊藤（2006）は恐怖心も畏怖心を抱かなくなっ
て、辛く、苦しく、生命を失いかねない空間121と指摘し、この苦しく、惨めな生活
状態の場所、生命を失いかねない場所に対して、子供である千尋が自分の居場所を
感じ取れないと示唆した。川口(2001)は「千尋の手の中で、生まれて初めてもらっ
た花束が萎れていく。同級生たちからの、お別れのしるし、が失われれば、狭く小
さいとはいえいままではそこが居場所だった学校という社会から切り離されるよう
で、体はいっそう不安定になるのに、自分ではどうすることもできない。」と122指
                         
118斎藤環(2001)「倒錯王の倫理的出立」,『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と
千尋の神隠し』の世界,青土社,62-69 頁.	
119田代真(2012)「アニメーション映画における景観と俯瞰―宮崎駿のアニメを中心に」,『国士舘人文
学』44,国士舘大学文学部人文学会,127-139 頁.	
120他方の惨めなものが、千尋たち従業員の暮らした場所だった。「寝るのに 1畳、座るのに半畳」あれ
ば暮らせるというが、この言葉通り、狭い場所に布団をぴっちり敷いて、完全に寝るだけの空間が描か
れた。宮崎はこの場所を『女工哀史』の生活や、長期療養をしていた人々の暮らしを視野に描いた。今
でも山の宿坊などでみかけるその光景は、まさしく合宿生活を送るような場所ではある。神田より子(2
011)「宮崎駿が描く異世界」,『人文社会科学研究所年報』9,敬和学園大学,1-14頁.	
121伊藤賀永(2006),「宮崎駿作品『千と千尋の神隠し』に関する一考察―子供の危機と“居場所探し”
の物語として読み解く」,『関東学院大学人間環境研究所所報』4,学院大学人間環境研究所,4-19 頁.	
122川口晴美(2001)「そこがどんな世界であっても」,『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮
崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,41 頁.	
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摘した。つまり、元の場所に慣れたために、その場所の中で良い人間関係をすでに
構築し、そして社会の中で、自分の立場などを認識するため、その環境が自分の居
場所であると通常思われる。新たな環境に行く場合、これまで構築した人間関係な
どから離れるため、居場所を喪失したことを主人公たちが感じる時があるというの
が宮崎の表現であると思われる。	
	 一方、新海は宮崎のように、明確に場所や環境の変化、いわゆる主人公たちが物
理的な空間へ移動することに伴って、孤独感を感じはじめるような状況設定を描か
なかった。しかし、主人公が大切な恋愛相手を失った場合、過去と同じ場所に居て
も、場所が変わっても、それらの空間には求める人がいない。それによって、主人
公たちにとって、ある意味で実在の環境が変わらないとしても、その大切な対象を
失ったことによって、現在居る場所に対する帰属感が薄くなり、居場所を失うと考
えられる。	
	 ところが、居場所の喪失と言うが、主人公たちは自分の生存に関わる物理的な空
間がないわけではない。キキがパン屋に居候し、千尋もソフィーも油屋や帽子屋に
住んで、働いている。新海の作品の主人公たちには自分の住む家、通う学校があ
る。だから、主人公たちは物理的な居場所を所有している。物理的な場所がないか
ら居場所がなく、一方で、物理的な場所があっても、居場所がない。その理由は失
ってしまうと、社会的に死を宣告されたような居場所は、いつでも自分を受け入れ
てくれるというどこか帰還できるような具体的な物理的空間123を意味するほか、自
分を必要としてくれているような安堵感124をもたらす心理的空間も意味しているか
らだ。またアイデンティティーを確認できるかどうか、欲求が満たされるかどう
か、自己達成125ができるかどうかが関わってくる。	
	 つまり、現代社会の居場所がないとは、物理的な場所があるかどうかに関わら
ず、安心感を感じられないこと、自己の欲求、自己実現が達成できる環境がない126
こと、アイデンティティーの確認をともなった環境がない127ことなどと示してい
る。だから、物理的な空間という居場所についての考察だけではなく、居る場所の
                         
123スペースとプレースという二つの居場所を比べて、スペースは具体的な余地を旨として、プレースは
社会関係的に意味をしていると区別する。藤竹暁(2000)『現代人の居場所』（現代のエスプリ別冊生活
文化シリーズ 3）至文堂,35頁.	
124「ここは、私の居場所だ」「私はここにいってもいいんだ」という安心。この「安心」はほとんど動
物的といってもよいほど、私たちの心身の根幹にある。阿部彩（2011）『弱者の居場所のない社会―貧
困・格差と社会的包摂』講談社,117 頁.	
125居場所は「アイデンティティーの確認を伴った」環境と、それまた「自己実現が達成されている環境
」である。太田明(2015)『＜居場所＞の喪失、これからの＜居場所＞―成長・競争社会とその先へ』総
合人間学会編,学文社,62頁.	
126太田明(2015)同上書,62 頁.	
127太田明(2015)同上書,63 頁.	
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中で主人公の自己欲求が達成できるかどうか、アイデンティティーが確立できるか
どうかなどの心理的、内面から考えなければならないと思う。このような考えを踏
まえて、本章では、同じ居場所の喪失を描いた宮崎と新海の作品の中で、二人の監
督の描き方にどのような違いがあるかについて、具体的な映像を提示する上で、比
較しようと思う。	
	
第一節	 満たされない欲求	
	 宮崎と新海の作品に描かれる主人公が居る場所は自分の居場所であるかどうかを
考察するため、『千と千尋の神隠し』の図 236 と『言の葉の庭』の図 237 を取り上
げる。図 236 は釜爺のところにやってきて、仕事に使ってくれと頼み、拒否された
千尋が自分の居場所、行くべきところがないと感じた時に、登場する映像である。
そして、図 237 は秋月が居たくない学校にいる時、彼が居たいところである雪野が
いる場所を眺める映像である。	
	 	
図 236																															図 237	
	 この二つの場面を比較してみると、どちらにしても登場人物が一人であるため、
主人公を重点として描き、人物の様子を見てくださいというような二人の監督の意
図であると考えられる。そして、登場人物の配置について、二つの場面とも同じよ
うに人物を側面からとらえているが、その目立った違いは人物の視線である。図
236 の場合、千尋は両手で足を囲んで座り、かなり心が沈んでいる表情を見せてい
る。彼女の視線には具体的に見つめているものはなく、下向きでぼんやりとした眼
差しとなっている。その一方、図 237 の場合、秋月は頭を上げて、遠くを眺めてい
るような視線が描かれている。つまり、テンションが落ち込んで、うつむき加減
で、どうすれば良いかわからず途方に暮れている千尋の描き方と、仰向きで、遠方
の何かを見てみたいという秋月の描き方が異なっている。	
	 まず、なぜ千尋はこのように落ち込んで、寂しげな表情を顔に浮かばせているの
か。特に注目すべきなのは画面の背景に設置された小道具である。その小道具は釜
爺が取り仕切っている油屋のボイラー室の中の、油屋で使われる湯を沸かし、薬湯
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の生薬が入れられたボックスである。薬湯の生薬のボックスは釜爺が仕事で使う道
具であり、整然として配列されたイメージは仕事現場の秩序を象徴している。本論
の第三章で考察したように異世界が象徴するのは成人社会のため、ここの薬湯の生
薬のボックスは成人社会の秩序やルールが設けられた、惨めな仕事の現場を意味す
る。	
	 千尋がここにやってきた理由は仕事探しである。自分がここで働かないと両親を
救えないし、人間世界に戻れないという自分の目標をもち、子供として初めてその
厳しい仕事の現場を実感した彼女は、勇気を出して「ここで働かせてください」と
釜爺に頼んで、「手は足りとる」や「いくらでも代わりはおるわい」と断られる。
「邪魔、邪魔」という釜爺の言葉を聞いて、この場所で千尋は自分が他人には要ら
ないものであると認識し、居場所がないと感じ、寂しげな彼女の姿が登場した。同
じような状況がこの後も現れる。湯婆婆との初対面で、「働かせてください」と言
う千尋に、湯婆婆は「なんであたしがおまえを雇わなきゃならないんだい。見るか
らにグズで、甘ったれで、泣き虫で、頭の悪い小娘に仕事なんかあるもんかね。お
断りだね。これ以上穀潰しを増やしてどうしようっていうんだい。」と強く拒絶す
る。	
	 この作品には千尋と同じ境遇に会うカオナシというキャラクターがいる。「千に
しか金はあげないことにしたんだ」と言って、手のひらに山盛りの金を持って「こ
っちにおいで」と呼び寄せるカオナシは完全に、女を金で買うことで欲求を満たそ
うという欲望の塊である。彼は千尋に認められたことで、千尋の承認を行動原理と
して動く人になった。しかし、求める千尋からの承認が得られなかった時、暴走爆
発すると同時に、「寂しい。寂しい。」と孤独な言葉を何回も吐き出した。	
	 これまでの考察により、千尋は居場所を失い、心の居場所を感じられない時に現
れる画面の背景に映っているのは仕事の道具である。その道具が意味する仕事は彼
女が異世界で生存できるための重要なことである。しかし、この仕事の現場に仕事
を探しにきた千尋がいくら自己主張しても、仕事に関わる自分の有用性を他人に認
められない時、すなわち、自分自身の存在価値に承認を求めるが、認められない時
に、その場所は自分の安住の地ではなく、自分の居場所ではないと彼女が感じてい
ると考えられる。	
	 一方、『言の葉の庭』では、なぜ秋月は遠方の空間を眺めるのか、その意味は彼
のモノローグから分かる。「晴れの日には、自分がひどく子供地味た場所にいるよ
うな気がして、ただ焦る。仕事とか、社会とか、あの人が普段いるのであの世界
は、俺にはとても遠い」という彼自身の独白には、まず「遠い」という言葉があ
 209 
る。物語によって、その「遠い」という言葉が指しているのは「あの人」というヒ
ロインの雪野である。だから、秋月が頭を上げて、遠い遠方を眺望する理由は、雪
野のことを思っているからだ。しかし、彼が現在居る場所は、物語通り、学校の屋
上である。秋月は高校生なので、学校にくるのは当たり前なことであるものの、こ
の学校という場所に対して、「子供地味た」や「焦る」という言葉を使って、嫌が
る気持ちを表している。	
	 実際の映像の中で、秋月が眺めているところは、一面の空の景色であるのが見ら
れる。遠景の空や雲がすべて自然のものである。特に、秋月が見ている方向にある
雲という小道具は目立って描かれている。なぜ小道具の雲がこのように目立つよう
に表現されるのかについて、雲の特性を以下の二点で考える。一つは空の中にあ
り、掴むことはできないものであること、もう一つは変化無常の状態であること
だ。まず雲は自然の一部で、空の中に存在している。人間はそれを見るために、い
つも仰向けにならなければならない。誰でも経験したことがあると思うが、子供の
ころに雲を見たら、それを掴もうとしていた。しかし、雲は大気中に固まって浮か
ぶ水滴のことで、掴むことは所詮できない。また、そもそも行雲流水という熟語が
あり、その中の雲は単なる行方が定まらず、終始ゆっくり形を変える、変化無常の
状態であるため、二度と同じ形になることは決してないだろうということを表して
いる。すなわち、雲は自然のもの、実態を届けることはできないもの、そして、無
常のものであると思われる。	
	 それに対して、取り上げた映像の中の、秋月が居る場所を見てみると、変化無常
の雲と全く違うイメージが見られる。彼が居る場所には鉄の柵が設置されている。
この直線で描かれる柵は揺るぎのない社会秩序を意味するため、揺るぎのない秩序
がある既成社会象徴し、雲がイメージしている無常の、秩序がない空間と対立にな
っている。第七章の考察と合わせて、既成社会の制度、ルールを嫌悪し、自然が意
味する束縛のない自由な世界を望む高校生である秋月は学校に行かなければいけな
いという既成社会の規則制度に従わなければいけないため、居たくない学校という
場所にいる。しかし、学校は彼の居場所ではないため、現在の場所から離れたい、
この場所から逃れたいという気持ちが彼の心の中にあり、そのことが彼が遠方を眺
望する姿勢からわかる。	
	 つまり、秋月にとって、いま居る場所は学校であるが、その学校は彼が心から居
たい場所ではない。彼が求めるのは自然な空間にいる雪野との関係である。すなわ
ち、秋月は人間関係の欲求を持っている。しかし、彼が求める雪野との関係は、雲
のように無常のような状態で、彼自身が届かない、把握できないものである。ま
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た、彼がいま居る既成社会の縮図の一つである学校の表現と、彼が求める雪野が居
る自然な場所の表現は対立になっているほか、その既成社会は強固な拘束力を持つ
ため、秋月はいま居る場所から離れ、他の場所ことに行くことは決して実現でき
ず、人間関係の欲求が満たされない。だから、彼は自分が居る学校、あるいは規制
社会という場所への不満や心理的な抵抗から、彼が居る場所は自分の居場所ではな
いと悟るのだ。これは「この場所で、認めて欲しいが、承認されていない」という
宮崎が表現した居場所の喪失とは違っていることが明らかになった。	
	 取り上げたほかの作品でも、宮崎と新海のそれぞれの作品で同じような表現が見
られる。例えば『天空の城ラピュタ』において、特務機関に囚われたシータが千尋
とほぼ同じように、周りの環境を見る余裕もなく、自分の足を囲んで落ち込んでい
る様子が図 238 で描かれている。そして、同じような登場人物の配置が見られる
『魔女の宅急便』に登場する図 239、『ハウルの動く城』に登場する図 240 が取り
上げられる。	
	 	
図 238																															図 239	
	
図 240	
	 『天空の城ラピュタ』に登場する図 238 では、外部世界との接点を意味する窓辺
にシータが位置しているが、その意味は外部空間に逃げようというシータの意志を
表し、この空間はシータの居場所ではないこと表現している。そして、セッティン
グにおいて、近景に、鮮やかな服、華やかなベッドなどの小道具が配置されている
が、これらの小道具と登場するシータは全く異なった被写界深度で映し出されてい
るのが確認できる。ここで物語られるのは、画面に現れる小道具は特務機関がシー
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タを拉致する偽の好意を表し、シータが持っている王族後裔の力を求めていること
を意味している。そもそも彼女は王族後裔の力にすがって生きているのではない。
その力は逆に彼女自身が嫌がって否定しているものである。一方、彼女にとって、
社会的存在として自分を認めてほしいのは、ヒーローのパズーであり、彼女の自己
実現はパズーと親密的な関係を構築することにあった。しかし、その時点では、彼
女がパズーを守るために、嘘をついてパズーを自分から離れさせることになってい
た。つまり、シータにとって、王族後裔の力という自分が承認してもらいたくない
ことを認められ、逆に、認めてほしいことを認めてほしい相手に否定された時点
で、彼女は居場所を失い、孤独を抱え始めると考える。	
	 『魔女の宅急便』において、空を飛ぶという才能を生かして、宅急便を開業した
が、ある日仕事で訪れたおばあさんの家で、キキは孫娘の誕生日に贈るためのパイ
づくりを手伝い、雨の中急いで届ける。しかし当の孫娘は素っ気ない態度でパイを
受け取り「このパイ嫌いなのよね」と言い放つ。突然の雨に襲われたキキはびしょ
濡れになりながらもパイを届けたが、老婦人の孫のかなり不機嫌な対応を受けたキ
キは悲しい表情で家路にむかう。図 239 の背景はただ一面の空だったが、この背景
の空はキキの仕事場である。暗い照明に当たる空は、彼女にとって、仕事をあるい
は他人に対する好意がそのまま相手に受け入れられることを望んでいる。しかし、
自分の仕事や好意を無視されたり、他人を助けても不機嫌な対応をされたりするな
ど、いわゆる仕事や好意ですることが他人に認められない時に、強い孤独感をキキ
は感じるのだ。	
	 『ハウルの動く城』において、家族と離れ集団から孤立して、町という場所に帰
属感を持っていない128ソフィーが心を閉ざした状態を具現化した老婆の姿に変身す
る理由は、帽子屋の仕事を望んで働いているわけでもなく自分の運命に受動的にな
っているソフィーの真の気持ちを妹に「ねえお姉ちゃん。ほんとに一生あのお店に
いるつもりなの？」や「お姉ちゃん。自分のことは自分で決めなきゃダメよ」と指
摘され、家に帰れば荒地の魔女に「安っぽい店、安っぽい帽子、あなたも十分、安
っぽいわね」と皮肉を言われる。そのセリフがソフィーのこの町、この家に対する
唯一の思いを完全に否定してしまった。それがきっかけで、ソフィーは心を閉ざす
象徴である老婆の姿に変わり果て、図 240 ではシータ、キキ、千尋と同じような落
胆のポーズで登場していた。彼女の後ろに数えきれない帽子という小道具が設置さ
                         
128ドミニクチェンはハウルの城には帰属する場所を失ったものしか入れないと指摘したため,城に入っ
たソフィーは城以外の場所に自分の居場所がないと思われる。ドミニクチェン(2004)「動く城の系譜学
―心的ネットワークのトポスとして」,『ユリイカ』2004 年 12 月号	特集―宮崎駿とスタジオジブリ,
青土社,88 頁.	
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れている。その帽子は彼女のやること、仕事を意味する。だから、自分のやるこ
と、自分の仕事を他人に認められないため、彼女は老婆に変身し、「ここに居られ
ないわね。」という思いで、家を出ることを決心した。	
	 宮崎の作品に共通性があると同様に、取り上げた『雲のむこう、約束の場所』と
『秒速 5センチメートル』と『君の名は。』の作品にも、「思っている人、望んで
いることはここにいない」という人間関係の欲求が満たさないため、主人公が居場
所を喪失したことは新海の共通的な表現から見られる(図 241 から図 243)。	
	 	
図 241																															図 242	
	
図 243	
	 『雲のむこう、約束の場所』では、ヒロキと秋月のように、遠くの景色を仰向き
に見届けている様子が見られる。秋月が自分の望んでいる自由の世界を意味する自
然空間としての空を見ていることから、図 241 に登場しているヒロキも自分の望ん
でいるものを見ているように描かれている。彼が見ているのは遠景の空である。ヒ
ロキが見届けている空は一体何を意味しているのかについて、この場面の照明に注
目しよう。まず、遠方の空に照明が当てられ、オレンジ色に染められているのがは
っきり見られる。一方、ヒロキがいる前景のところ、いわゆるヒロキが居る場所に
は殆ど照明が当たらず、暗く見える。本論の第五章で考察したように、本作におい
てオレンジ色はヒロインサユリの代表色であり、サユリのことを意味する。だか
ら、オレンジ色に染められている空を眺めるヒロキがサユリのことを求めているの
はヒロキの望みである。ところが、ヒロキが居る場所に、意図的にこのような色の
照明を全く使わず、彼にとって、自分が居るところに自分が求める人間がいない、
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求める人間関係が実現できないことによって、いま生きている場所は彼の居場所で
ないことが明白になった。	
	 『秒速 5センチメートル』には、明里に会いに行く途中、列車が遅れて明里と会
えなくなるかもしれなくなった貴樹が、ヒロキ、秋月と同じようなポーズをしてホ
ームで列車を待ながら、遠いところを眺める図 242 がある。ヒロキは自分が求める
サユリを象徴するオレンジ色の空を見るが、秋月は自由と雪野が象徴化された自然
の景色を見る。そして、貴樹が見るものは、次の図 244 に現れる。夕闇の迫るこの
場面で最も目立つのは夕日である。	
	 	
図 244	
	 ここでの夕日には二つの意味が含まれている。一つはストーリーに関して言えば
時間が遅くなることである。列車が予定時刻より大幅な遅刻をしたので、明里と会
えるかどうかという貴樹の不安も表している。もう一つは周りの暗い色に対して、
「あかり」という夕日は「明里」と全く同じ発音で、ヒロインの明里と全く同意
で、その夕日の輝きはヒロインの明里を象徴していると考えられる。だから、夕日
についての二つの意味を合わせて考えると、明里のことを意味する夕日は超ロング
ショットで描かれているため、視点129である貴樹にとって、明里は届かないかなり
遠いところにいることがこの場面に描かれている。つまり、明里に会いたい一心と
いう求めを持っている貴樹は、その求めが実現できない、明里が転校まで一緒にい
たこの場所はすでに自分の心の居場所ではないと貴樹が感じている。	
	 『君の名は。』において、物語を紹介するオープニングの場面に登場する図 243
では他の作品と全く同じような登場人物の配置が見られる。東京という環境を設定
するこの場面で、瀧は遠いところを眺めるポーズをして、さらに、その遠方の場所
に五指を伸ばして掴み取るような仕草を見せている。この場面の背景の描写は、遠
景に位置している高層ビルは瀧が居る環境を示すとともに、集団社会を象徴してい
るほか、彼の身近な生活環境をも意味していると考えられる。この情景描写では、
                         
129図 244 の次のショットでは貴樹の目がクロースアップで描かれるから、図 244は貴樹の POVショット
である。	
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バストショットで描かれる瀧と、超ロングショットで描かれる集団社会を象徴する
遠景との距離感が表されている。それは彼が自分の居る場所に対する帰属感を持た
ないことを意味する。また、彼が望んでいる場所は三葉が居るところであるのに、
記憶、時間と物理的な原因で三葉に出会えず、探し続けている。図 243 に見られる
瀧の動作は、瀧自身が現在居る場所に、求めている大切な相手がいないことや、い
ま自分が望んでいること、いわゆる三葉との人間関係が現在の居場所で実現できな
いことによって、瀧自身と自分の居る場所との心の距離が広がっている。	
	 これまでの考察によって、宮崎が描いた主人公たちが居場所を感じられないとい
うのは、社会的な関係の中に、自分の存在、力、価値などを認められないというこ
とを指している。だから、その居場所がないことは主人公が社会や他人に認めてほ
しいのに、その認めてほしいという求めが達成されている環境がないことと考えら
れる。藤谷(2015)は他者から「ここにいる」ことが受容ないし承認されていること
を前提としている130と指摘しているように、他の人が自分を必要かどうか、自分を
承認してくれるかどうかということが居場所があるかどうかの前提となってくる。
シータ、キキ、千尋、ソフィー、いずれもが自分の居る場所で生きづらいと感じ、
他者から承認されていないことにより孤独を感じる。すなわち、主人公たちは他者
との関係によって、自分の有用性を確認したいという欲求は社会の中で自分の位置
づけを見出すことであり、そのために社会の中に居場所を探すことになる。それが
うまくいかない場合に自信喪失が生じて、寂しさを感じることになるのだが、宮崎
の作品ではその点を描写していると考えられる。	
	 一方、新海が描いた主人公たちが居場所を感じられないというのは自分が周りか
らの承認を求めることではない。彼らは憧れる対象がいるが、その対象が自分の居
る場所にいないため、人間関係の欲求がいま居る場所で満たされないことである。
人間関係に関する求めは人間的な関係性をもって居場所を確保したい欲求である。
それが満たされない時、いま居る場所に対する帰属感がなくなり、心の居場所を失
うと考えられる。	
	
第二節	 集団からの孤立	
	 前節で取り上げた作品の考察によって、宮崎が描いた作品では、主人公たちが自
分自身の存在価値に承認を求めるが、認められないことで、その居場所が本当の居
場所でないことを感じ、新海が描いた作品では、憧れる対象との人間関係の欲求が
                         
130藤谷秀(2015)『＜居場所＞の喪失、これからの＜居場所＞―成長・競争社会とその先へ』総合人間学
会編,学文社,75-76 頁.	
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自分の居る場所では実現できないという欲求不満のため、そのいま居る場所が本当
の居場所でないことを感じることが明らかになった。しかし、いずれにしても、不
満になっていることはあくまでも主人公の立場、視点から言えることである。主人
公が深山幽谷の中にあって一人孤絶している場合は、他者に認めてほしいという欲
求も人間関係の欲求も生じることはない。大勢の人々が集まっている社会の中で主
人公が生活しているからこそ生まれる欲求不満であり、主人公を一定の社会の中に
置いてはじめて考えなければいけないものなのである。	
	 社会はあくまでも抽象的なイメージなので、その抽象的なイメージを映画やアニ
メーションという視覚媒体の中で表現するには、一つのキャリアが必要である。そ
のキャリアは集団である。つまり、主人公という個体のもう一方である社会関係を
意味する「場所」をスクリーンに具現化するのは集団によってである。だから、本
論に取り上げた作品において、宮崎と新海が描いたいわゆる主人公という個体と集
団との関係について、本節で考察しようと思う。	
	 主人公と集団との関係性について、『魔女の宅急便』の図 245 と『雲のむこう、
約束の場所』の図 246 を取り上げて比較してみよう。図 245 は、コリコの町にやっ
てきた主人公のキキが町の人々に受け入れられないため、一人で落ち込み町のとあ
る高台から、町の風景を眺める場面である。そして、図 246 は、ヒロインのサユリ
を失って、東京で生活するヒロキが、暇つぶしがてら町中を一人で歩いている場面
である。	
	 	
図 245																															図 246	
	 この二つの場面には二つの共通点がみられる。一つは画面の景色で、集団を表現
する建物である。図 245 に現れるコリコの景色では、見渡す限り住宅が密集してお
り、人間の集団生活の様子が描かれている。そして、図 246 には密集した住宅地域
は描かれていないが、郡立する高層ビルの建物によって集団を象徴した景色が映さ
れている。また、もう一つの共通点は画面に現れる人物は相対的にカメラと近いと
ころに配置される一方、集団を表す景色は遠景にロケーションされていることであ
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る131。遠景にロケーションされた集団と画面の近いところに配置されている主人公
は、近景の主人公と遠景の集団という「遠」「近」関係により、対極的な二項対立
イメージとしてとらえることができる。つまり、大勢の人々が集まっている環境の
中に、主人公たちがその環境と対峙して、たった一人だけの自分として描かれてい
る。	
	 その他に、図 245 と図 246 に二つの相違点がある。一つは図 245 に現れる景色は
キキが見ている風景であるため、この場面はキキからの POV ショットである一方、
図 246 は客観的ショットで描かれる場面である。主観的ショットと客観的ショット
の相違に加えて、もう一つの相違点は、図 246 には、ヒロキと背景にある郡立した
高層ビルという集団の間の空間には高いフェンスが設置されているが、図 245 には
主人公のキキと密集住宅地という集団の風景の間にそのようなものがなかったこと
である。	
	 同じく主人公という個体と集団との対立構図が意図的に作られる中においても、
宮崎と新海とでは、その意図に違いが見られる。まず、キキがコリコの町の高台に
たどり着き、コリコの町を見下ろす図 245 へと移行するのだが、この場面では POV
ショットによって、町の全景を見渡すことができるように映されている。そして、
カメラが固定されており、立ち止まっているキキの視点であることが窺えるだろ
う。続けてパンという手法によってカメラが左から右へ回転し、キキが見ている風
景として密集している集団の様子が見られる。この POV ショットの密集住宅地はロ
ングショットによって描かれており、彼女が見ている風景には見渡す限りの密集し
た住宅が広がっていて、キキとこの密集住宅地という「集団社会」との距離がかな
り遠いことを示していると考えられる。この「距離感」は実際の距離ではなく、主
観的ショットで描かれるため、この遠い距離感は彼女自身の考えから生じたのでは
ないかと考えられる。	
	 単身で新しい世界に飛び立ち、新たな社会で人々に受け入れてもらいたいという
気持ちを抱いているキキであるが、それをなかなか実現できないというキキのジレ
ンマと孤独を表現しているのだ。画面に映し出されるこの「密集住宅地」との距離
感はキキ自身の考えでもあり、このような距離感を引き出すのは彼女自身に原因が
あると示されている。一体、どのような考えによりその距離が開いているのか。前
                         
131図 245 の次、図 245 の景色を見ているキキの目が大きく映されているため、図 245はキキの POVショ
ットと考えられる。だから、カメラがキキの目になっていると考えれば、ロングショットで描かれる景
色とキキの距離が遠いと認められる。	
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掲で作品を考察したように、共同体の集団を構成する普通の人間と異なる性質を持
つ彼女では、集団社会との関わりは異なってくると思う。	
	 都市社会学の父と称されるルイス・ワースは、シカゴ学派という生態学的な色彩
が濃い都市社会学を発展確立させたが、ワースは集団の中における個体の異質性に
ついて、異質性は都市の人々が自由を得る一方、同質的であり親族や地縁、血縁と
いった第一次的関係を緊密に担っていた個人が、親族や地縁から離れて、都市とい
う一つの共同体に定住する132と、第一次的関係が薄れ、無関心や孤独という第二次
的関係が増大するとしている。つまり、近代化または都市化によって個人の疎外、
孤独化が生じるという説が未だに強い影響力をもっている。	
	 『魔女の宅急便』において、魔女として生まれたキキは実家という第一次的関係
から分離し、膨大な第二次的関係が溢れるコリコの町に移ってくる。アーバニズム
論によって、一つの共同体である都市の中での個体はすべて、各自異質的な一面を
持っている。ところが、キキの異質的な一面が大きすぎるのである。図 247 に現れ
たように、キキは自分の体より大きい箒を持って、街中を歩いていることが見られ
る。普通の人間は箒を持って歩くことはほとんどないだろう。箒はもちろん魔女と
してのキキのアイデンティティーを表す小道具だから、彼女とコリコ町に住む普通
の人々とでは、生まれた異質性に根本的な違いがある。	
	
図 247	
	 ところが、町を歩いている彼女は、自分の異質的な一面を堂々と主張して、自分
が魔女だから、人々は自分を受け入れることは当然のことと思い、そのようには考
えない町の人々つまり集団とキキの間に、この異質性をめぐってすれ違いが生じ、
これが彼女と集団の間に対立関係を形成する原因であると考えられる。つまり、キ
キと集団との距離はキキの主観的ショットから垣間見えるキキの異質的な考え方そ
                         
132ルイス・ワースがあげたアーパニズム論における都市社会の七つの性格は大量の人々、地域的に広く
散在する集合体、異質的、匿名的であり、組織的集団を形成せず、インフォーマルな統制力（慣習）を
共有せず、非結合的となる。Wirth, Louis. (1956) “Community Life and Social Policy: Selected 
Papers.” Ed. Elizabeth Wirth Marvick and Albert J.Reiss, Jr. Chicago: University of Chicago Press.	
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のものにあると言えるのではないか。その異質的な考え方によって、集団を意味す
る一つの共同体から彼女は孤立することになる。	
	 一方、『雲のむこう、約束の場所』では、東京に転校したヒロキは学校にいて
も、駅にいても、その場では生徒や乗客などとして身分的に規定され、他者と同質
になっているため、この集団を構成する一員であると見られる。だから、魔女とし
て生まれ、町の人々と異なる異質性を持つキキと違って、集団の構成員と同質であ
ると捉えられている。しかし、集団と同質と見做された彼は人混みから人気のない
空間に移動したり、駅で列車に乗らず、誰かを待っている振りをして無目的に駅の
プラットフォームにいたり、学校でも授業に集中せず、サユリのことを思ったりす
るなど、ヒロキの行動様式、行動の目標において、他の集団構成員とはかなり異な
っている。	
	 集団と構成員との関係について、濱屋(1983)は集団の多様性、協議性などの角度
から集団の形成133を説明し、「個人で達成不可能なことを、集団を組むことによっ
て達成することができる」のがその大きな特徴だとしている。すなわち、共同の目
標に向かって、共同的に行動することは集団形成の一つの特徴である。しかし、ヒ
ロキは集団と同じ目標を持っていなく、逆に彼と集団の行動様式も異なっているの
が見られる。だから、図 246 では、ヒロキはキキと違って、遠景にある集団に目を
向けることをしない。集団から孤立しながら目的を持たず、疎遠にして歩いている
彼の姿を POV ショットではなく、客観的ショットで描かれているのだ。	
	 そして、図 245 ともう一つの相違点について言えば、図 246 には、主人公と集団
を象徴する高層ビルの建物の間に、進入を防ぐフェンスが意図的に設置されている
が、柵というものは図 247 に現れる低い石垣のように、崖などから人が転落しない
ように設けられるものほか、人や動物などが勝手に入ることを防止する目的として
作られるものである。図 246 では、設置されたフェンスは本来の用途が目的で描か
れたのでなく、ヒロキという個人と郡立した高層ビルが象徴する集団との空間を隔
てる境界線として設置された意味がある。ここで、『秒速 5センチメートル』の映
像を取り上げて、空間を隔てる柵が象徴する意味を導き出したい。貴樹が明里に会
いに向かう途中、列車が大幅に遅れたため明里と会えない恐れがある時に現れる図
248 と図 249 には、列車の天井の灯りとカメラの間に網が設置されている。	
                         
133屋正男は集団について、1共働である.2協働で、役割分化をした上で協力する.3能力の多様性であ
る.4経験の蓄積と交換が容易である.5役割能力の開発である.という達成能力の高さから集団の多様性
を示唆した。濱屋正男(1983)『個人と集団の行為論』高文堂,160 頁.	
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図 248																															図 249	
	 このときヒロイン「明里」の名前を呟いている貴樹のセリフから、列車の天井の
灯りは「明里」を意味している。灯りはヒロイン「明里」を象徴化し､その手前の網
は列車の一部として、この場面では「明里」との空間を隔てる「網」としての対立
関係をラックフォーカスで表現する。ラックフォーカスを使って図 248 のフォーカ
スが合った灯りから図 249 の網にフォーカスが移行していく。網は列車の一部であ
る。その列車は遅延のせいで、明里がいる駅になかなか到着できない。網と灯りの
対立関係を表すこのラックフォーカスの技法により、明里と会えなくなるのは、主
人公から派生する主観的な原因ではなくて、列車が遅延になるという外部的要因か
ら降りかかったこととなる。	
	 図 246 の考察に戻り、求める大切な対象がいま居る場所にいないということよ
り、主人公が集団社会と疎遠になり始めた。集団社会と疎遠になる場面に現れるヒ
ロキと高層ビルの間に設置されているこのフェンスは彼と集団との隔たりを示して
いるが、そのフェンスは客観的なものであり、ストーリーにとって現実的な役割は
ない。しかし、意図的に設置された主人公と集団を象徴する高層ビル群の間に立っ
ている巨大なフェンスは、一つの象徴として登場しているのだ。それは人生に降り
かかる過酷な運命を意味し、ヒーローとヒロインが客観的な外部のものによって引
き裂かれていくため、ヒロインと別々で生きている彼はいま居る集団社会の関係と
断絶、疎遠する要因であることを暗示している。	
	 取り上げる宮崎のほかの三つの作品には図 245と同じような描き方があって、宮
崎の作品に共通して見られるものだ。例えば『天空の城ラピュタ』の図 250、『千
と千尋の神隠し』の図 251、そして『ハウルの動く城』の図 252 という映像があ
る。	
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図 250																															図 251	
	
図 252	
	 『天空の城ラピュタ』において、第一章の考察より、図 250 はシータの POV ショ
ットであることが明らかになった。そのシータの POV ショットには遠景で一つ田舎
町の景色が見られる。その町にはいろいろな建物が見られ、そこが人間が集団生活
している場所を意味している。超ロングショットで描かれるため、「遠」というイ
メージをもたらしている集団の風景と、「近」というイメージをもたらしている視
点のシータとの「遠」「近」が相対峙する距離感により、遠近対立感が生み出され
ている。この遠近対立は、現実的なシータと田舎町との対立を表しているのではな
く、対立感を派生する原因が彼女自身に有ることが POV ショットの使用で示されて
いる。なぜなら、自分の出自を知り、やむをえず特務機関に協力することを決めた
のはシータ自身であるため、牢獄のような場所に囚われる事実に導いていたのは、
彼女自身の決定であるからだ。	
	 そして、『千と千尋の神隠し』では、登場する千尋は異世界に一人で、体が透明
になって、魑魅魍魎の妖怪たちが乗っている船が見える。人間にとってこの妖怪横
行の世界は異世界と呼ばれる一方、この世界では人間としての彼女が、異質のもの
として捉えられている。しかし、親に付いていくしかなく、異質なこの空間に進入
するのは終始千尋自身が決めた主体的な行動である134。親を豚に変えられ、異世界
                         
134「自分の足で歩いて、橋を渡って、行く。「神隠し」は受動的なものではなく、半ば主体的な事件、
千尋の言動が左右する物語になっていくのだ。」川口晴美(2001)「そこがどんな世界であっても」,
『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,41頁.	
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の中で自分の体が消え始める場面では、画面には POV ショットのクロースアップで
描かれた千尋の手と、その透けた始めた手の背景には異世界の妖怪たちが乗った図
251 のロングショットで描かれた船が見える。このクロースアップで描かれた千尋
の手とロングショットで描かれた異世界の船との対立構図になっている場面は前述
したように千尋の POV ショットで描かれている。つまり、近景に現れる自分の手と
遠景に現れる異世界の船、その遠近対立の場面は、船に象徴された成人社会を意味
する異世界の集団と個体としての千尋が対立する原因が、自分がこの世界に属して
ないという千尋自身の考え方から派生していることを比喩的に示している。	
	 また、『ハウルの動く城』では、もとの町で自分の気持ちを隠して日々の生活を
過ごしていたソフィーは、その虚構に溢れた生活に疲れ、周りにある外的環境の全
てを拒絶し、心を閉ざした。そして、本来の自分の有り様を隠して老婆という異質
な容貌に変わったソフィーは、町を出て、荒地に向かう。画面では、その途上の山
の上でしばらく休憩を取るソフィーが町を俯瞰している図 252 が登場した。その場
面にもほかの三つの宮崎のアニメーションと同じように、町という集団社会を超ロ
ングショットで描き、目線であるソフィーと遠景にある町との対立性を形成し、ソ
フィーと集団との距離感を表している。老婆の容貌になったソフィーは無言で遠く
離れた町の景色を眺めているが、ソフィーが若い時から片時も離したことのない、
自己防衛を象徴している帽子を被っていることがこの映像の前後の場面で見られ
る。これはシータもキキも千尋も同様であった。ソフィーが自己防衛を意味する帽
子をかぶり町から遠く離れることは、ソフィーの決心によるものであり、そこには
自己を町という共同体と峻別して、自己を強く主張するとともに、ソフィーがその
集団との間に大きな距離をおくことを宮崎は表現している。	
	 一方、取り上げた新海のほかの作品にも、前出と同じような表現の傾向が見られ
る。例えば、『秒速 5センチメートル』に現れる図 253、『言の葉の庭』に現れる
図 254、『君の名は。』に現れる図 255 は、図 246 と同様、近景にいる主人公と遠
景にある集団社会の対立の構図で構成している。この対立の構図の場面にも、客観
的ショットでの描写、人物の視線が集団を表す景色に向かっていないこと、そして
人物と集団を意味する建物の間の空間に同じような柵が設けられているなど類似す
る手法がとられている。このような場面の設定は『雲のむこう、約束の場所』にも
同様に認められる。	
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図 253																															図 254	
	
図 255	
	 集団について、『心理学事典』には、集団についてメンバーとノーメンバの間に
明確的な境界があると定義されるほか、機能的な相互関係が認められることや、成
員の相互依存性、コミュニケーション、集団同一視という心理的に一体化すること
など135と定義されている。また前出の濱屋が指摘したように、集団の中で互いに連
結などの関係性を持つことがある136。このような点から考えると、新海の作品に描
かれる主人公たちと集団との関係をみると、主人公と集団を表徴する景色との間に
大きな対立が見られ、集団の中にいながら、その組織の一員ではなく、組織外にい
るような人物として捉えられている。そして、いろいろな場面において、主人公た
ちと集団との間に相互関係の機能が全く認められなく、主人公たちの集団に対する
帰属性も薄く、相互のコミュニケーションが全く表現されていなかった。主人公た
ちは集団へ目を向けることなく集団に対し無関心であり、集団との間の連結的な関
係が認められない。	
	 また、「網」とか「柵」いう象徴的なアイテムを使って、人物と集団との間に明
白な境界線を描き、相互にインターラクティブな関係性がないことを明らかにして
いる。そこに至る背景として、外部から降りかかった過酷な運命を受けた主人公た
ちが、恋愛対象など求める対象から離別してしまう。そのため内心の空虚感が充満
し、集団の他のメンバーと互いに無関心であり相互に干渉し合わない状態となる。
                         
135藤永保編(1981)『心理学事典』平凡社,297-298頁.	
136濱屋正男(1983)『個人と集団の行為論』高文堂,160頁.	
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そして自分が集団の中にあっても、それは他のメンバーとの社会的相互作用が未だ
成立していない単なる集合体に身を置いているに過ぎないことであるという論理的
帰結に繋がる。	
	
まとめ	
	 本章で取り上げた宮崎と新海の作品で、主人公たちがそれぞれ、自分が存在して
いる場所に居場所を感じていないという点について、居る場所に対する欲求不満
と、社会集団との孤立的な関係という二つの面から考察した。まず、居る場所に対
する欲求不満について、これら作品に共通する側面として、登場する主人公たちが
いま生きている場所に対して、自分の居場所がないと感じ、とても居心地が悪く精
神的に苦しんでいることが見受けられるが、この二人の監督を比較すると、その人
物の動き、視線や登場人物の配置については、その描き方が異なっている。	
	 宮崎の人物の描き方はひざを折り曲げて、腰を落としているポーズが見られ、彼
女たちの視線が一点を見つめるものではなく、視点が定まらない状態でぼんやりし
て落ち込んでいる様子が確認できる。主人公たちがこのような寂しいポーズをし
て、憂鬱な気持ちになった原因は、取り上げた場面の背景に描かれたそれぞれの仕
事などを示す小道具と、流された主人公と他人に語ったセリフの中にある。その内
容はすべて主人公たち自身を、あるいはその行動を否定する言葉である。そのた
め、主人公たちにとって、社会関係の中に自分が具体的な目標をもち、自己を認め
てもらいたい、承認してもらいたいという欲求があるものの、社会関係で承認され
ないまま、いつしか人間関係において孤立し、そのため主人公たちは自分の居場所
がないと感じていると考えられる。	
	 対照的に、新海が描く映像には仰向きで、遠いところにある何かを見てみたいと
いう人物の描き方が現れる。その遠いところとは自分が求める人、望んでいること
を意味し、現在自分が居る場所とかなり距離があることを表している。新海が描い
た主人公たちは他人が自分に対する承認を求めず、特定の重要な他者という関係を
求めている。すなわち彼らが求めているのは人間的な関係性をもって居場所を確保
したい欲求である。しかし、その他者は自分が居る場所におらず、自分のその人間
関係の欲求が満たされないため、いま居る場所は自分の居場所ではないと彼らが思
っている。だから、新海が描いた主人公は、このように限られた人間との関係に対
して欲求不満となってその居場所がなくなるのであって、このことは、社会関係を
認めてもらいたいが、承認されていない、いわゆる他者からの認めを求める欲求が
満たされないという宮崎の解釈とは違っていることが明らかになった。	
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	 また、取り上げる作品に登場する主人公たちがいずれも自分が居る場所は居場所
ではないと思っているが、実際にこの場所やあるいは集団との関係を考察した。宮
崎と新海ともに構図で主人公と集団との対立性を表現している一方、場面における
主観的ショットと客観的ショットの違い、また小道具のセッティングによって、そ
れぞれの主人公と集団対立の原因の違いを追究した。主観的ショットで描かれる場
面では、主人公たちは集団の景色に注目している。それは主人公たちが目の前の集
団社会に受容してもらいたいという自分の明白な意思を持っているのにかかわら
ず、集団から孤立されたために孤独を感じていることを表している。そして集団と
の対立の場面は主観的ショットで描かれているため、あくまでも彼女たちの目に映
った主観的なイメージである。そこでは、彼女たち個体と集団との対立の原因、あ
るいは居場所を失ったと感じる原因になっているのは、彼女たちの考え方から派生
しているものであることが示されている。	
	 その一方、新海は主観的ショットではなく、客観的ショットで個体と集団とが対
立関係になっている場面を描き、主人公と集団が対立関係になる原因が主人公たち
自身の考え方から生じているものではないことを示している。新海の作品では、主
人公と集団の間に、巨大な柵が意図的にロケーションされている例がいくつか見ら
れる。この中では、客観的ショットの撮像技法と柵という小道具を使うことによ
り、個体と集団の対立関係の原因は、個体の考え方から派生するものではなく、外
部から降りかかった過酷な運命であることを暗示していく。さらに、宮崎の主人公
たちと違って、新海の主人公たちはその客観的な外部から降りかかった過酷な運命
を受けて、集団の景色に注目することはない。求める対象がなくなったからといっ
て集団内で新たに人間関係を構築することはせず、集団との関わりを拒絶して集団
への帰属性を弱め、主人公が集団と対立関係を持って、居場所を失っていることは
新海の意図であることが明らかになった。	
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第十二章	 孤独の展開と結末	
	
	 これまで、宮崎と新海の作品の差異を比較するのに当たって、二人の監督のいく
つかの共通点、いわゆる孤独を感じる主人公が経験した人間関係の変化、自己同一
性の不維持、心の居場所の喪失について分析し、それらから表現した二人の監督の
作品の人物造形を考察した。ところが取り上げた作品に描かれる主人公はそれらの
原因によって、孤独を抱えたと明らかになった一方、その孤独感が最後にどのよう
に発展し、どのような方向に向かったかという点についても、本章で考察してみよ
う。	
	
第一節	 自己開化と拘束	
	 主人公が感じる孤独感の発展を考察するに当たって、まず取り上げた作品中で、
宮崎と新海ともに、顕著に際立つ共通点が見られる。それは各作品にも登場してい
る鉄道、あるいは列車という小道具である。映画的に列車という小道具を象徴的ア
イテムとして登場させるのは、本論に取り上げるアニメーション映画を含め、宮崎
が監督した多くの作品で見られる。そして、新海の場合は、2000 年に公開された
『彼女と彼女の猫』という短編アニメーションから、列車はすべての六作品に登場
している。映画は、無意味なことは片っ端から端折って大事なことだけを映してい
るものである。物語の展開に大した関係がない列車が特別な意味を持たないなら、
そのような映像はすべてなくすことができるはずである。だから、宮崎にとって
も、新海にとっても、繰り返し登場させる列車はかなり重要な象徴性があり、その
象徴的存在が物語表現にとって、非常に重要な意味を持っていると考えられる。	
	 現実に世界一と言われる日本の列車は人々の生活と緊密につながっていて、日本
人のカルチャー世界にも多大な影響を与えている137。この意味で、日本のアニメー
ション作品に頻繁に取り上げられる列車についての考察は、両監督の作品の製作意
図やその背景にある世界観を知るためにも、それぞれの作品で、列車をどのように
イメージし、そしてどのような象徴的意味合いを与えているのかを分析する必要が
あると思う。その列車のイメージ、象徴性を考察するため、宮崎の作品では、例と
してあげられるのは取り上げた作品に登場した図 256、図 257、図 258、図 259 の列
車が登場する場面をあげる。	
                         
137日本では、鉄道に関わる想像力が異常に発達している。日本には鉄道が重視される文化が築かれてき
たためと言えるだろう。張彧暋(2015)『鉄道への夢が日本人を作った―資本主義・民主主義・ナショナ
リズム』(山岡由美訳)朝日新聞出版,244 頁.	
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図 256	 																													図 257	
	 	
図 258																															図 259	
	 一方、新海の作品を考察するため、例としてあげられるのは取り上げた作品に登
場した図 260、図 261、図 262、図 263 の列車が登場する場面である。	
	 	
図 260																															図 261	
	 	
図 262																															図 263	
	 図 256 から図 259 を見てみると、宮崎が描いた列車は、列車の全体、あるいは車
体の大部分が描かれていて、被写体と比較的遠距離から描いている。一方、図 260
から図 263 の新海が描く列車は、列車にかなり接近しているか、車両のごく一部し
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か描いていない。ショットサイズ的にいえば、いわゆる超クロースアップで描かれ
ている。この比較的遠目からの描写と近接した描写という対極的なショットサイズ
のどちらを採用するかによって、作品で描かれる列車の意味合いが大きく違ってく
る。	
	 まず、宮崎の場合、斎藤(2001)は宮崎の倫理の一貫性について、「遠景において
は、世界は常に、誘惑的なまでに美しい。そして同時に、近景においては幻滅的な
までに醜いのだと。」138と指摘した。誘惑的であり美しく描かれる列車は遠くから
描かれるため、列車がある方向、場所に向けて進行しているイメージ、いわゆる明
確な方向性をもっているというイメージが強いと考えられる。主人公たちが列車に
乗り、ある方向、場所に向けて進む列車はむしろ主人公を乗せて、特定の目的地に
向かうことを意味する。その目的地に向かって、『天空の城ラピュタ』では、シー
タとパズーを乗せて、特務機関と海賊一味の追跡から逃げて、地下の廃坑内へ。
『魔女の宅急便』ではキキを乗せて新たな都市コリコの町へ、『千と千尋の神隠
し』では千尋を乗せて銭婆のところへ、『ハウルの動く城』ではソフィーを乗せて
妹のレティーのところにむかうことになる。	
	 地下の廃坑内で、シンメトリーの構図で描かれるシータとパズーの映像が初めて
登場し、二人の親密な関係の始まりを意味したほか、ポムという老人に出会い、ポ
ムの話を聞いて、シータは飛行石の正体を知り、パズーはラピュタが実際に存在し
ていることを確信した。コリコの町はキキが魔女の修行を遂げる都市であり、自分
が独立し、成長するところである。銭婆のところでは、ハクに代わって謝罪しにき
た千尋を銭婆が優しく迎える。この旅も千尋にとって、自分と両親が人間世界に戻
るための重要な旅であった。そして、ソフィーはレティーと会うことによって、ソ
フィーはこの町も、帽子屋も自分の真の居場所ではなく、帽子を作ることさえ自分
のやりたいことではないという現実をはっきり認識し、帽子屋に戻った彼女が老婆
の姿に変身し、自分を救う旅に立つのだ。つまり、列車に乗って、レティーのとこ
ろに行くことは、ソフィーが自己を認識し、そして自分を救う旅に出るきっかけと
なっている。	
	 明治時代、日本では列車を「陸蒸気」という呼び方で呼んでいた。宇田（2007）
によると、幕末にペリー艦隊の蒸気船が来航し、衝撃を受けた当時の日本の人々が
素朴な実感的体験を通して、この後の列車を「陸」の上を走る「蒸気船」という意
表に出たイメージの結合を行ったと考えられる。黒船来航、それから想像していた
                         
138斎藤環(2001)「倒錯王の倫理的出立」,『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と
千尋の神隠し』の世界,青土社,65頁.	
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「陸蒸気」の発展、さらに明治維新、それは日本という国の近代化を短期間のうち
に進めた、いわゆる「文明開化」の表徴であり、同時に「陸蒸気」というイディオ
ムが「文明開化」をシンボライズするものとして、深い思い入れをもって人びとが
口にした言葉にほかならなかった139。そして、宮崎の作品に描かれた列車は主人
公、自分の成長、自分を救済するという意味を含蓄しながら作品に登場している。
「陸蒸気」という言葉は「文明開化」を連想させ、「陸蒸気」が「文明開化」をシ
ンボライズするように、明確な方向性をもって宮崎が描く列車は主人公たちにとっ
て、「自己開化」を象徴するイメージとして捉えられる。	
	 宮崎の列車の描き方と異なって、新海の場合は、取り上げる各作品の最初に登場
した列車の映像では、列車全体を描くのではなく、列車の一部を超クロースアップ
するように、極めて近いところから描かれるのが見られる。このショットサイズは
周囲の環境や風景などを一切排除し、列車自体、あるいは極一部に注目させる効果
があるが、当然のことだが、宮崎のように一定の方向性を与えるものではない。人
間の有り様を描く映画の中で、列車がこれほど強く強調されるのは、その列車が主
人公と特別な意味、特別な関係を持つからと言える。	
	 まず『雲のむこう、約束の場所』では、駅のホームの両側にいるヒロキとサユリ
の視線をさえぎる列車が、『秒速５センチメートル』と『君の名は。』では、貴樹
と明里、瀧と三葉を隔てる踏み切りの間を通過する列車として出てくる。これらの
映像では、列車は人と人とを有無を言わさず引き離してしまう象徴として、二人が
結ばれないことの伏線となっている。また、前出に考察した『言の葉の庭』には、
混み合って圧迫感がある列車の映像と車窓に見える穏やかな沿線の自然の映像とが
繰り返し交互に映し出される。この場面により、主人公秋月が自然で、孤独な、自
由な場所を求めようとしていることが明らかになるが、対立構図になっている列車
内は息がつまるほど人が混み合っている場所として描かれていて、その列車内にい
る秋月にとって、列車という「場所」は自分の望まない「場所」であることを示し
ている。	
                         
139「「陸蒸気」の語源となった事物、すなわち幕末嘉永六年提督ペリーのひきいるアメリカ合衆国艦隊
のいわゆる「黒船」の威力を、はじめて目のあたりにしたわれわれの祖父の素朴な驚きが、維新の動乱
期を乗りこえていくなかで、しばらくは「蒸気」の船への強烈な思い入れとして、日本人庶民大衆の心
理に消えがたい痕をのこしたのであった。その時のカルチュア・ショックが、まだ日本人一般の心理に
残響をとどめているうちに、踵を接して維新早々わが国に持込まれた鉄道が、陸上において「黒船」と
同じく蒸気機関により駆動・推進される強力な輸送手段、つまり陸上の黒船というイメージをもってつ
よく印象づけられ、やがて来たたるべき鉄道時代を人々に予感させたものであろう。」宇田正(2007)	
『鉄道日本文化史考』思文閣,120頁.	
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	 前掲のルイス・ワースが示唆した現代の都市社会の七つの特性、いわゆる大勢の
人々、臨時的な集合体、各個体が異質的、かつ匿名的であり、ある組織的集団とし
て成り立っていない、また、ある慣習による統制力を共有せず、非結合的であると
いう特性は、列車という空間にはすべて当てはまると考えられる。特に、自分以外
は無関心というような人間関係の特性を嫌悪する主人公がこの空間から逃れようと
しているのに、都市社会の中に生きる彼らはその生業のために毎日列車を利用しな
ければならず、このような環境から逃げられないのである。それは、新海が常に描
き続ける悲しい宿命のためにも、なくてはならない象徴なのである。	
	 また、新海の作品には、列車と関連するものもよく現れる。それはレール、路線
図、時刻表などである。例えば『雲のむこう、約束の場所』に現れる列車の図 264
は、かなり不自然な描き方が見える。それは、列車軌道より低い位置から仰向けの
アングルで進行する列車を描くことで、列車とカメラの間のレールがはっきり映さ
れている。また、『君の名は。』に現れる図 265には、画面の手前から主人公まで
伸びているレールが大きく描かれている。	
	 	
図 264																															図 265	
	 被写体となる列車とカメラの間に、レールを介在させることと、ローアングルの
手法でレールをクロースアップさせることにより、レールの重要さを強調する。そ
もそも列車は一つの交通メディアであるが、ほかの交通手段と比較すると、独特な
特徴を持っている。こうした中で、飛行機、自動車、船と違って、一番目立つ違い
は列車が敷かれたレールの上しか走ることが出来ないということである。自動車も
船も運転士の意思によって、方向やスピードが変えることができるし、好きな場所
で止められる。飛行機も空である程度方向やスピードが変更できる。しかし、列車
はそもそも一定の区間で、その速度、停車駅など細かく規定されていて、その他の
交通機関と比べて、その自由裁量の部分は至って少ない。図 264 と図 265 に現れる
レールも一定の基準140に従って、造らなければいけない。つまり、列車はレールや
                         
140「0.762 メートル,1.067 メートル,1.372 メートル,1.435 メートルという 4つの基準がある。」和久
田康雄(1999)『やさしい鉄道の法規―JRと私鉄の実例』交通研究協会,119 頁.	
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架線などの固定施設によって羈束され，決められた路線で運転される交通機関であ
り、運行ルールに従い周期的に運動しているものである。	
	 レール以外、『秒速 5センチメートル』には列車の路線図が現れる。図 266 に現
れる超クロースアップで描かれる路線図は大雪のため、遅刻した列車の中にいる主
人公貴樹の POV ショットである。この POV ショットはパンとティルトの組み合わせ
で描かれていて、画面はパンで左から右へ、そしてティルトで下から上まで路線図
をなめ回していく。この映像は画面が最後に止まったところ、明里がいる町にもし
直線で行けばそれほど近いのに、列車に乗っているため、乗り換える路線により遠
回りしなければいけないことを暗示していて、主人公が求める対象、望んでいる人
間との距離が実際の距離以上に広がっていることを表現している。	
	
図 266	
	 そして『言の葉の庭』の図 267 に現れる列車の時刻表はフレームの半分を占め、
それ以外は緑が溢れる自然の景色と左右対立になっている。列車の時刻は運行系統
上の一地点を基準として運行便の発着時刻を示すものであり、時刻表はこれを表に
集約したもので、列車ごとに各駅の到着時刻、発車時刻などが表示されている。列
車の運行にとっての作業指示書であり，関連したすべての作業の規範である。点と
直線という秩序を示すものとして作られた時刻表はレールと同じく、人間社会の固
定化した既成制度、規則、ルールを表象し、列車自体は、その規則、ルールに縛ら
れているという象徴性の意味を持っているのである。列車を待つ雪野は、行き先の
場所が怖くて、列車に乗るのを諦めて、緑のある自然の空間に向かっている。	
	
図 267	
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	 つまり、新海の作品に現れる列車は概ね衝撃的なイメージで描かれるので、この
ような不調和感は宮崎が表現した主人公の自分を救う場所へ移行するイメージと大
きく違っている。ヒーローとヒロインを隔てる踏み切りの間を通過するように、主
人公を妨害すること、望みの実現を妨げることというイメージを衝撃的な超クロー
スアップのサイズで、そして不自然な構図で描いている。また列車は一定の運行計
画に従って運転することにより、輸送サービスを提供するもの141であるが、新海の
作品にはその運転や輸送に着目することなく、列車に関係する計画、規則、制度142
などの特性に注目している。その硬直した制度、規則に従わないと生きられない人
間の依存性という属性を抉りだそうとしているのだ。それに拘束される主人公たち
の苦痛を新海は丹念に描いていく。	
	 列車自体の意味の違いを考察してから、その列車に乗っている主人公の考察をす
ると、宮崎と新海がそれぞれ描いた主人公たちの行動も異なっているのがよく見ら
れる。宮崎の各作品に現れる主人公が列車に乗っている図 268 から図 271 を見てみ
ると、ミディアムショットぐらいの大きさで描かれた彼女たちはいずれも列車外の
移り変わる景色に視線を投げていることが見られる。	
	 	
図 268																															図 269	
	 	
図 270																															図 271	
                         
141和久田康雄(1999)『やさしい鉄道の法規―JRと私鉄の実例』交通研究協会,56 頁.	
142「日本の鉄道敷設が文化理念としての「制度」とみなせる。」張彧暋(2015)『鉄道への夢が日本人を
作った―資本主義・民主主義・ナショナリズム』(山岡由美訳)朝日新聞出版,243 頁.	
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	 その一方、新海の作品に現れる図 272 から図 275 には、列車に乗っている主人公
たちは、宮崎が造形した主人公たちと違って、窓のガラスに反射している自分の顔
を見つめる様子が確認できる。このように、宮崎の移り変わる景色に視線を投げる
描き方と、新海のガラスに反射している自分の顔を見つめる描き方には、手法の相
違以上のものがあることに気づく。	
	 	
図 272																															図 273	
	 	
図 274																															図 275	
	 まず、宮崎の描き方について言えば、移り変わる景色に視線を投げている描き方
に加えて、取り上げたすべての作品に、主人公たちが乗っている列車が川や水、あ
るいは橋を渡っている場面が見られる。川や水について、例えば『千と千尋の神隠
し』では、異世界のトンネルを通り抜けると、最初は石がゴロゴロしていた河原
が、夜になり異世界の景色に変わると川になっていた。そのせいで、千尋は人間世
界に戻ろうとしても戻れなくなる。このように川あるいは水は物語の中で、主人公
たちが居る世界と求める世界との境界線としての象徴となっていると考えられる。	
	 アニメーション監督の庵野秀明も、インタビューを受けた時、『千と千尋の神隠
し』に描かれる列車に乗ることは子供の冒険の旅143と語った。日常世界と離れた冒
険は必ず非日常世界へ入り込むことになる。川や水、橋をこの日常世界と非日常世
界の境界線として捉え、主人公たちはその境界線を超えて、日常世界から非日常世
                         
143「というよりは、あれは子どもが一人で旅が出来る範囲があれくらいということだと思うんです。子
どもが持っている世界の大きさだと思うんですよ。10歳の女の子が一人で切符だけもらって、電車に
乗るというのはかなりの冒険だと思うんです。」庵野秀明(2001)「そして電車は行く」,『ユリイカ』
2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,126 頁.	
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界へ移行する列車に乗って旅立つのだ。また、橋は人々の通行を阻害する川などに
突き当たったときに、それを乗り越えるために作られた建築物であって、此岸と彼
岸をつなぐものである。川で隔てられた対岸に架けられた橋は、人を運び、荷を運
ぶ機能を持つ。古くからその機能は「何かを渡し結び合う」ものの象徴として扱わ
れ、語られてきた。だから、二つの空間を繋ぐ橋も、渡りにくい二つの空間を結び
つけて、容易に越境させるものとしてとらえることができる。	
	 二つの空間について付言すれば「暑さ寒さも彼岸まで」という日本の慣用句があ
る。ここで使われている「彼岸」とは季節を表現する言葉ではなく、仏教用語とし
て使われる。この言葉は煩悩を解脱した涅槃の境地144や目標に至った理想的状態145
をいう。「此岸」とは現世のこちら側の岸を意味し「彼岸」は対岸の来世の世界を
意味する。彼岸と此岸は相対する関係を持ち、宮崎の作品の物語の中では「特務機
関などから追われる世界と、初めて人生の目標を見つける廃坑内」146、「一体感が
ある社会、と自分が努力しなければ生きることができない新しい環境と社会」147、
「強欲な湯婆婆に支配され、頭を下げてなんとかこの世界で生きていく世界と人に
認められることでしか自分の存在意義を見出せないカオナシに仕事を与え、居場所
を与えてくれる銭婆のところ」148、「自分はお父さんの残した帽子屋に縛られ、自
由がなく、一人で孤独に生きている帽子屋と、自己を再認識し、自分を救う旅に出
るきっかけとなっているレティーのところ」149というように対比的に用いられてい
る。このような正反対の空間の存在に対して列車が空間と時間を超越するという設
定により、まさに此岸から彼岸へそして彼岸から此岸へ移行できるというトランス
フォーメーションを可能にしたのだ。	
	 つまり、主人公達は彼女たちを取り巻くいろいろな集団や状況とのはざまの中に
おいて、いままで体験したことのない困難と出会った。そして此岸と彼岸との境界
線をシンボライズしている川や橋を乗り越える列車に乗っている主人公たちはその
困難を乗り越え、自分の向かう未知の世界への冒険とその冒険によって得る自己実
現を求め、自分と家族の安住の地となる「自己開化」の彼岸へと移行し、期待と不
安の視線を車窓から投げ掛けているのだと解釈することができる。	
                         
144浄土宗(発行年不明)「お彼岸を迎えるにあたって」,<https://jodo.or.jp/tips/higan1/>.(最終閲覧
日 2017 年 6月 15日）	
145「迷いを脱し、生死を超越した理想の境地。」松村明編(2006)『大辞林』(第三版)三省堂,2110 頁.	
146『天空の城ラピュタ』.	
147『魔女の宅急便』.	
148『千と千尋の神隠し』.	
149『ハウルの動く城』.	
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	 それに対して、新海の作品に登場した列車に乗っている主人公たちは、その窓に
映された自分の顔を凝視しているように見える。映像世界において、ガラスが映し
出す映像は、実際には存在しないのに、存在するかのように見えるものであり、た
だの非現実的なまぼろしであるものとして捉えている。だから、新海の作品に現れ
る列車に乗っている主人公らは決められた時間、空間などに従わないと目的地に到
着しないという規制のルールに縛られ、そして彼らは「自分の人生は列車のように
自由を失っている、あるいは自主性が欠如している。」「自分が乗り込んでいる列
車は一つの共同体や既成社会の規則を象徴するものである。」ことを熟知し、列車
に乗っている自分は真の自分ではなく、ただルールや規則に支配され、やむを得ず
順応する自分であると思っているだろう。この既成社会の権威やその支配のもとで
自己の存在をロストしている現状から逃避したい願望が、異なる場所で異なる社会
関係を持ちたいという欲求を生み、その欲求は列車が意味する既成社会のルールに
よって拘束され、求めることが叶えられないことから主人公の孤独な個人感情が増
幅することが明らかになった。	
	
第二節	 孤独の解消と継続	
	 前節で宮崎は列車という小道具を用いて、主人公の自己開化や、ものさみしい此
岸から、困難を乗り越えて、彼岸へ移行することを表現した一方、新海は主人公た
ちがいま居るところから離れたいが、列車が意味する既成社会は強制的な拘束力を
持ち、彼らの望みを叶わせないことがわかった。ところが、自己開化と既成社会に
拘束されることを経験した宮崎と新海がそれぞれ造形した主人公が抱える孤独感の
最後に至る結果、あるいは本論が取り上げる主人公が感じた孤独感はどのように変
化したのかについて見てみよう。	
	 孤独感の結末を見るために、作品の終盤の映像を分析する必要がある。また、序
盤の映像と終盤の映像とを整合性がある表現で描くのは映画作りの最も基本のルー
ルである。そのため、一つの作品において、全体に統一感を与えるために、終盤の
映像と序盤の映像とある程度の整合性を持つのは一般的である。だから本節では各
作品の序盤の映像と終盤の映像を取り上げて、宮崎と新海のそれぞれの表現の異同
を比較する。比較例としてあげるのは、宮崎の『魔女の宅急便』の図 276、図 277
と、新海の『秒速 5センチメートル』の図 278、図 279 である。	
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図 276																															図 277	
	 	
図 278																															図 279	
	 まず図 276 は前掲で考察したように、画面に映されている大きな時計塔は公共時
間を意味し、一つの共同体の秩序とアイデンティティーを象徴しているものであ
る。コリコの町に修行にきたばかりのキキは、その映像には登場していない。それ
だけではなく、ズームイン技法で描かれたキキと時計台の対立構図は、キキと公共
時間の対立を表し、キキが町への帰属意識を持たないために、アイデンティティー
を確立することもできず、キキとコリコの町の間に関係性が欠落していることをシ
ンボライズしている。	
	 しかし、エンディングでは、クレジットが画面に出ている図 277 と映画冒頭の図
276 とは構図的にほぼ完全一致していることが見受けられる。二つの映像は登場人
物の配置という点だけに違いがあるので、グラッフィックの類似という手法が使わ
れているのが確認できる。その登場人物の配置の違いは、図 276 の画面に全く登場
していなかったキキが図 277 に登場していることである。しかも、時計塔の文字盤
に距離を保つのではなくて、文字盤の開け口に座って、おじいさんと親密的に話し
合う様子が見られる。このような登場人物の配置の違いは、まず「キキが画面に登
場していない」から、「キキが登場している」という変化であり、キキ以外、画面
の背景やおじいさんという他者の配置などが一切変わっていなく、物語の最後にな
って、キキ自身が変わっていったことが表されている。	
	 キキがどのような変化をしたかというと、この町に入ったキキが最初は町の秩序
に従わず、キキと集団の間の関係性が欠落し、一つの共同体のアイデンティティー
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を確立していなかったが、最後にはデッキブラシを使って再び空へ飛んでいったキ
キが両親の庇護から独立し、そして町の人々に認められ、新たな共同体で自己確立
を実現することができた。それは、物語の序盤では、空に浮かびながらも時計塔と
距離を置いていたキキであるが、物語終盤の図 277 では、時計塔の窓辺に座り、お
じいさんと談話しているほか、時計塔と一体になったイメージを形成したキキは自
分の力でトンボを助けたことで、コリコの町の英雄になり、キキはこの社会に受け
入れられていく。このようにして、彼女はコリコの社会や、住民たちに迎えられ、
孤独から抜け出したのだということが明らかになった。	
	 一方、図 278 は、『秒速 5センチメートル』の序盤のところに現れる小学校時代
の貴樹と明里が一緒に登校する場面である。その場面には、真ん中に横たわる踏切
の遮断機は貴樹と明里を隔てていて、列車がその空間を通過していく。この場面に
セッティングされた列車、遮断機という小道具は親の転勤など外部の要因により二
人が引き離されてしまうことを象徴している。物語終盤に現れる図 277 も『魔女の
宅急便』と同じように、序盤の映像と類似した映像が現れるが、その描いている内
容は異なる。連絡が取れずいつしか離別した貴樹と明里であったが、時を経て成人
後の貴樹と明里は昔の思い出の詰まった踏切で偶然すれ違い、互いに相手のことに
気づきおもわず振り返る。しかし再び、列車に阻まれ明里の姿は見えなくなってし
まった。その列車に阻まれる直前の図 279 では、図 278 とほぼ同じように真ん中に
横たわる踏切の遮断機が二人の間を隔てていて、遮断機で隔てられた二人の間の空
間を通過する列車は二つの場面と全く一致している。	
	 つまり、『魔女の宅急便』と同様に、『秒速 5センチメートル』の序盤の映像と
終盤の映像の整合性は、その構図や遮断機というアイテムのセッティングなどによ
り保たれている。しかし、『魔女の宅急便』では、主人公キキ自身の登場位置が変
わっていて、そのこと自体がキキ自身の変化を意味していた。『秒速 5センチメー
トル』の場合は、図 278 では、明里がカメラに正面向きになっている一方、図 279
では明里はカメラに対し終始後ろ向きになっている。それは明里にとって貴樹との
恋はすでに過去の思い出であり、貴樹との過去と決別して、自分の新たな人生に向
かって歩み出したことを意味している。	
	 ところが主人公の貴樹自身は変わっていない。なぜなら、図 278 と図 279 とも、
直前の映像に貴樹の目が映る場面があり、その後の図 278 と図 279 もともに貴樹の
POV ショットである。この貴樹の POV ショットは、前出のように両図とも構図、角
度、小道具のセッティングがほぼ一致していて、明里が変わってしまっても、貴樹
自身は過去も現在も同様の心理状態にあることを表現している。過去と決別するこ
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ともできず、悲しさ、寂しさをいつまでも引きずっている貴樹の心理状態が図 279
に隠されている。	
	 これまでの考察によって、宮崎の『魔女の宅急便』と新海の『秒速 5センチメー
トル』において、序盤の映像と終盤の映像は、ともにグラッフィックの類似の手法
を使って、アニメーションの整合性を図っていることが理解できる。宮崎の作品で
はキキが生きていくコリコという社会は変わらないものとして描かれているが、キ
キの「一つの共同体に融合する」「新たな集団社会に認めてもらう」という自分自
身の成長という変化により、キキが抱えていた課題を成し遂げたことが表されてい
る。一方、新海の場合は同じグラッフィックの類似の手法を使っているが、相手の
明里が変わっただけで、このため主観的ショットで描かれる映像の構図、小道具の
セッティングはほぼ一致している。それは主人公の貴樹自身が過去の自分から何も
変わっていないことを意味している。逆に図 279によって、貴樹の「求める相手に
近づきたい、一緒に居たい」という課題が解決に向かうどころか、明里の気持ちの
移ろいにより、抱えた孤独感が引き続き継続しているのが表現されている。	
	 取り上げた二人の監督のほかの作品の中では、それぞれ同じような傾向が見られ
る部分がある。『天空の城ラピュタ』において、シータが初登場する図 280 と最後
に登場する図 281 とも、彼女が空にいるという整合性が見られる。	
	 	
図 280																															図 281	
	 ところで、図 280 では、シータが周りの他者と孤立して、一人で窓の隣に座って
いて暗い照明で彼女の寂しさ、悲しみの心境が表されていることに対して、図 281
では、シータがパズーと一緒に凧に乗って、空を自由に飛んでいるのが見られる。
図 280 と異なって、暖色系のオレンジ色を基調として、幸福感や安らぎ、和やかで
楽しい雰囲気が演出されている。つまり、図 280と図 281 はいずれも「空中」とい
う共通性を持っているものの、このような整合性の中で起きた変化によって、シー
タとパズーが互いの親密的な人間関係を構築し、居場所を見つけて、目標を達成し
たことを意味し、物語もハッピーエンディングになっていると見られる。	
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	 また、『千と千尋の神隠し』において、千尋は自分と両親を救出し、両親ととも
に来た道を戻り、トンネルを出たとき、周囲の光景は変わっていた。エンディング
の場面では、千尋一家が車に戻った際、車には落ち葉が積もっていて、塵だらけに
なってしまっていた。さらにトンネルの壁の塗装も剥げていて、たくさんの植物が
絡まっている様子が図 282 と図 283 の比較により明らかになった。	
	 	
図 282																															図 283	
	 このようなセッティングは千尋が異世界に行っている間にかなり時間が経過して
いることを表しているが、物語では異世界にいたのは四日間とされている。しか
し、四日間で実際の世界でこれだけ車が汚れたり、トンネルにツタが絡まったりす
るほど老朽化するわけもなく、あり得ない話であると思われる。光景がこのように
変わったことについて、作品では全く説明されていないし、それは物語の終盤で油
屋の前で多くの豚の中からなぜ両親はいないと千尋が判断したのかと同じように判
然としない謎であるが、前掲の作品考察より、異世界の体験は千尋にとって、ごく
自然的な成長の過程であり、この現実世界での長い成長の過程は異世界の中では四
日間程度の時間で成し遂げられると言える。また、序盤のところで親とともに乗っ
ていた車が終盤の映像に出現していなかった。代わりに千尋自身の姿が登場してい
る。このような設定も千尋がこれまで親の保護をもらって生きることから、異世界
での経験を積み、自立したことを象徴するだろう。つまり、異世界というのは成人
社会に移行する際に必ず経験する成長の過程であるため、それから抜け出すのは、
人生の経験を蓄積して成長したという意味と考えられる。	
	 さらに、『ハウルの動く城』においても、オープニングの図 284 と、エンディン
グの図 285 を見てみると、ともにハウルの城を描く共通点が見られる。しかし、比
べてみると、地面を歩いている城と空を飛んでいる城という違いが見られ、その空
間的差異をどう解釈すればよいのであろうか。そしてまた、城そのものが何を象徴
しているのか、空間的差異を含めてその変化は一体何を意味しているのか、考えて
みたい。	
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図 284																															図 285	
	 城の象徴について、ドミニク(2004)は「共同体を持たない人々の共同体」である
こと、ソフィーやハウルの「行動を誘発する主要因として存在している」150と指摘
した。だから、その「主人公の内面性の具現である」151ハウルの城が地面の重力の
束縛から脱出して、空を飛んでいるということはソフィーにとっても、何らかの飛
躍性の変化を意味するのだろう。そのソフィーの変化を見てみると、まず物語序盤
では、もともと亡き父親の帽子屋を継ぎ、日々こつこつと帽子作りに精を出してい
たが、自分がやりたいことを自由にできないと認識し始め、老婆に変身した。つま
り、帽子を作る仕事は、彼女自身にとって、無意味なことと意識し始め、その自分
の仕事の否定がソフィー自身の存在の否定にも繋がった。しかし、物語の最後で、
ソフィーに模擬家族ができて、閉ざしていた心を開くことができた彼女は老婆から
もとの姿に戻った。彼女は様々な努力を重ねて城を守り、勇気を持って行動した。
自分のありのままを受け入れてくれる居場所を見つけたし、強い絆のある人間関係
も構築した。血の繋がりがなくても心の通い合った疑似家族を創って、固く閉ざし
ていた心を開いて孤独から抜け出していった。その変化は擬似家族すべてのメンバ
ーを乗せた城が地面から空へ飛翔することに見られるように、地上のいろいろな束
縛から解放された「ハウルの城」はそのままソフィーの内心の心象風景を表してい
る。	
	 その一方、取り上げる新海のほかの三つの作品にも『秒速 5センチメートル』と
同じような傾向が見られる。取り上げる図 286 と図 287 は『雲のむこう、約束の場
所』に、図 288 と図 289 は『言の葉の庭』に、図 290 と図 291 は『君の名は。』に
現れるオープニングの映像とエンディングの映像である。	
                         
150ドミニクチェン(2004)「動く城の系譜学―心的ネットワークのトポスとして」,『ユリイカ』2004 年
12 月号	特集―宮崎駿とスタジオジブリ,青土社,84-86 頁.	
151ドミニクチェン(2004)同上書,86 頁.	
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図 286																															図 287	
	 	
図 288																															図 289	
	 	
図 290																															図 291	
	 これらの映像は一見すると、すぐわかるように、序盤と終盤の映像を比べれば、
画面の中の各要素に大きく変わりはないのが見られる。その主人公を取り巻く環
境、シチュエーションに大きな変化は描かれていない、あえて言えば変化がなかっ
たと言えるだろう。『雲のむこう、約束の場所』の図 286 と図 287 を比較すると、
故郷の原風景は昔のままであり、変わっているのはただ雲の変化と一人で登場する
主人公の体の大きさだけである。この人っ子一人いない町並みの寂寥とした空間を
再び巡り歩くヒロキだが、そこには恋い焦がれたサユリの姿は見当たらなかった。
サユリの存在を完全に失っても、いまも過去のことにこだわり続け、立ち彷徨うヒ
ロキの空虚な姿が見られる。	
	 『言の葉の庭』に現れる図 288 と図 289 も、ただ季節の移ろいを表現するだけ
で、人間社会の既成制度に縛られながらも、自由な自然空間に憧れ続ける秋月の心
境は依然として変わっていない。彼の孤独な人生は四季の移ろいの中で、永遠にリ
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フレインするだけである。『君の名は。』においても、最初の図 290 と最後の図
291 は、整合性を表すため、同じような空の景色が描かれている。構図がほぼ一致
しているので、グラフィックの類似と言えるこの二つの映像は、クレジットを除い
たら、時間の違いしか見えないのだ。この二つ映像は登場人物が配置されていない
ため、照明などの技法によって、人物の環境や心理などの変化を表すことはない。
すなわち、この夜と昼の違いはただ時間の流れを意味しているだろう。	
	 確かに瀧と三葉がようやく東京で出あえたことが物語の最後で説明された。しか
し、二人の出会いを描く図 292 を見てみると、人物の配置では、瀧が立っている場
所は、明らかに三葉より高い場所に設定されているほか、瀧が後ろ向きに登場する
一方、三葉はほぼ正面向きに登場している。このような登場人物の配置によって、
瀧と三葉を左右に配置するものの、非対称な構図で映像を構成している。また、画
面にセッティングされている小道具でも、非シンメトリーとなっているのが確認で
きる。それによって、瀧と三葉との関係は最初の離れ離れに住んでいる状況から、
最後に二人が出会いを果たしても劇的に親密にはならなかったことをこの終盤の映
像が暗示している。また本作のタイトル『君の名は。』という文はそもそも疑問文
であるが、その疑問文の最後に「。」という終わりに打たれる句読点をつけるの
は、最後に主人公二人が出会っても、互いが困惑を引き続き抱えることを意味する
だろう。	
	
図 292	
	 これまでの考察で、ハッピーエンディングの結末を作った宮崎の作品に描かれる
主人公たちは、大きな成長、取り巻く社会から認められ欲求が実現するなどの「発
展性」が認められ、自分が背負っていた課題を解決したり目的を達成したりして、
ハッピーエンドの結果を遂げ、孤独感を解消できた。そして、序盤と終盤の映像と
比べて、大きな変化が見られない新海の作品に描かれる主人公たちは自分を取り巻
く社会環境の固着化やそれに伴う自己喪失、閉塞感から抜き出しきれない内心の澱
みが見え、孤独感が長く続いていたことが明らかになったが。次に、なぜこのよう
な違いがあるのかについて、これから二人の監督のそれぞれの作品に描かれる主人
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公たちの行動の軌跡を取り上げて、考察してみよう。例として取り上げた宮崎の作
品の場面は図 293 から図 296 である。	
	 	
図 293																															図 294	
	 	
図 295																															図 296	
	 この四つの場面を見てみると、いずれにしても、宮崎が描いた少女のやることの
共通項は、掃除や家事をすることであることが確認できる。無藤(2001)は「少女で
あることは清潔さと一体である。だが、思春期はその清潔さをいわば内側から汚す
ものである。穢れとして見る限り、その汚れは消し去ることはできない。汚れに立
ち向かい、全身で入り込むことを通して、世界の豊かさを作り出すこととして肯定
できるようになる。」として、宮崎が描いた掃除する少女たちの動作を自己浄化の
ような行動152と示唆したが、物語と具体的にどのような関連があるのか、その行動
から演繹される少女たち自身の成長については言及していなかった。以下、前出で
考察した宮崎が描く物語に共通する「主人公たちが自分自身の成長という変化によ
って、背負っていた課題を成し遂げる」いう視点から、掃除の意味を考察しよう。	
	 まず、『天空の城ラピュタ』において、パズーとドーラ一家の努力で、シータは
救出された。ラピュタの本当の姿を目で確かめたいという望みを実現するために、
シータはドーラ一家の空中母船に乗った。空中母船に乗るための交換条件は母船で
「働く」ことであった。シータの仕事は食事の支度と掃除である。美味しい料理を
作り、台所を綺麗に掃除した彼女の努力が認められ、シータはドーラの息子や子分
                         
152無藤隆(2001)「世界への旅ちと自分を見つけること	『千と千尋の神隠し』を発達心理学から読む」,
『ユリイカ』2001 年 8月臨時増刊号	総特集―宮崎駿『千と千尋の神隠し』の世界,青土社,54-55 頁.	
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たちにアイドルのような扱いを受け、そのことは、物語の最後で天涯孤独の彼女が
ドーラ一家と仲間になって、親密な関係を構築することに結びついていくことにな
る。	
	 そして、『魔女の宅急便』の主人公キキはある日、配達途中で客の依頼物を落と
してしまったことがきっかけで、森の中で画家の少女ウルスラと出会い、二人は仲
良くなる。このアニメーション作品では、13歳のキキと 19歳のウルスラの二人の
声音を声優の高山みなみが担当している。そこには、キキとウルスラの二人の共通
性を同一の声音で表そうとする宮崎の意図が垣間見える。また、ウルスラという名
前はキリスト教の伝説中の女子教育の守護聖人であり、女性を導く聖女として扱わ
れている。このシナリオの伏線として、彼女の名前が意味するように、ウルスラの
登場はキキを導くことにあるのだ。ウルスラはキキとのやりとりのなかで、「正し
いことをやり続けて、頑張り抜く。そうすれば自己確立ができる」ということをキ
キに教える。	
	 つまり、キキにとって、ウルスラは個体としての意識の目覚めを教えてくれる先
輩のモデルとなる。キキが初めて社会のルールを意識しそのルールで行動するきっ
かけは、ウルスラからの依頼物を落として壊したキキに、ウルスラが提案した交換
条件が掃除であったことである。この交換条件は、新たな社会に受け入れてもらう
ためには、その社会に貢献する何かを果たさなければいけないことを意味してい
る。ウルスラは、そのような集団や社会の基本的なルールをキキに教えるのだ。パ
ン屋のおソノがキキのことを気にいった理由もそこにある。その時点ではキキ自身
はただ気づいていなかった。	
	 さらに、『千と千尋の神隠し』では成人世界を意味する異世界に迷入した千尋は
油屋で働き始める。彼女の仕事は浴場の掃除であった。それ以前にハクに「ここで
は仕事を持たない者は湯婆婆に動物にされてしまう」と言われ、成人社会では働く
しか人間として生きる道がないと教えられていた。「辛くても耐えて機会をまつん
だよ、そうすれば湯婆婆には手は出せない」というハクのセリフに従い湯婆婆と契
約した千尋は掃除という仕事をやりこなして油屋の従業員たちに認められ、最後に
は親を無事に救出して自己実現や成長を遂げた。	
	 最後の『ハウルの動く城』にはソフィーが家に居づらくなって荒野に旅に出る
と、ハウルの動く城に着いた。しかし城の中は荒れ放題で、弟子の少年魔法使いマ
ルクルを丸め込んだソフィーは、掃除婦として勝手に居座ることを決める。「あた
しきれいでもないし、掃除くらいしかできないから」と言ったソフィーは、それが
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きっかけでハウルの城に定住した。彼女が自分の能力153、いわゆる掃除や家事で力
を発揮し、最後には円満な模擬家族を創って、自分なりの人生を実現した。	
	 このように物語に流れる共通性を勘案すると、宮崎が描いた少女たちは積極的に
働き、ゴミや余り物を掃除し周りを清潔にしており、掃除という行為を介在させる
ことにより、自己実現を果たし、新たな人間関係を構築し、孤独の状態から抜け出
すことができた。積極的にこなした掃除は、主人公たちの成長、発達に対し重要な
役割を担っている。そこが宮崎の意図するところであると考えられる。	
	 その一方、新海が描いた主人公の少年たちの行動は、ある一つの共通点をもって
いる。それは図 297 から図 300 に見られる「手紙やメッセージを読むこと」であ
る。	
	 	
図 297																															図 298	
	 	
図 299																															図 300	
	 まず、『雲のむこう、約束の場所』で、ヒロキがサユリを失ったものの、積極的
にサユリを探すことなく、東京に逃避して一人で孤独な高校生活を送る。その孤独
に暮らしているヒロキのもとにサユリから手紙が届くのだ。また、『秒速 5センチ
メートル』では、親の転勤のため遠くに引っ越した明里と貴樹は離れ離れになって
しまう。それから半年が過ぎたある日、貴樹のもとに明里から突然手紙が届くの
だ。だから、二人が文通を重ねるきっかけは、明里からの手紙だった。明里の手紙
                         
153「城は、ハウル自身と結び付けられている。ソフィーと城との関わりかたは、だからこそソフィーと
ハウルのそれに重なりあう。ソフィーは城＝（ハウル）の内側を掃除し、解体し、解釈し、次々に解き
明かされる意味を整列させる。」小谷真理(2004)「魔法使いは誰だ!?」,『ユリイカ』2004 年 12 月号	
特集―宮崎駿とスタジオジブリ,青土社,66頁.	
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の内容が貴樹のモノローグで語り続けられ、観客に伝えるが、貴樹が書いた手紙の
内容は作中一度も触れられていない。そして『言の葉の庭』では、いろいろな紆余
曲折を経て、雪野は地元の四国へ戻り教師をしていた。そして雪野と離れて暮らし
ている秋月のもとに雪野から手紙がくる。その時点でこの物語が終わる。さらに
『君の名は。』では、突然入れ替わりが途切れて、三葉との関係を失ったことを意
識する直前、瀧は三葉が残したメッセージを読んでいる場面である。	
	 広義の意味の手紙とは、しばらく会えない特定の相手に、メッセージ情報を伝達
するための文書である。だから、「メッセージを読む」行為はヒーローとヒロイン
が離れ離れという状態を表し、お互いの存在が現実的に喪失していることが強調さ
れる。このように取り上げた四つの作品において、「メッセージ」はヒーローとヒ
ロインの間に介在し、時には二人を結びつける結節点として機能しているが、時に
は、二人のそれぞれの旅立ち、別れを象徴する分節点としての役割を担わされてい
る。また、この四つの場面の登場人物の配置を見ると、図 297 に登場しているヒロ
キの頭部はフレームで一部カッティングされていて、図 298 から図 300 に登場する
貴樹と秋月と瀧もロングショットで描かれ、顔の表情ははっきり映されず、斜めに
描かれている。そして人物の動きにおいて、「メッセージを読む」主人公たちに動
いていることが認められない。思っている相手から消息の手紙をもらった感動や興
奮など感情を伴う動きが一切描かれてなく、黙々と「メッセージを読む」気鬱な男
性主人公のイメージがこれらの場面から読み取れる。	
	 相手に情報を知らせるために「メッセージを書く」能動的行為とは異なり、「メ
ッセージを読む」行為は受動的なことと考えられる。各作品の物語から想像した
ら、主人公の少年たちは手紙を書くことや、メッセージを送ることもしている。し
かし、新海が意図的に作った映像に描いた彼らは手紙を書く側ではなく、画面に現
れているのは全て手紙やメッセージを読む側である。物語通り、手紙やメッセージ
を書くのはヒロインであるから、手紙を読むのは男性の主人公である。だから、こ
れらの場面によって、人間関係において、新海が描いた少年たちには受動的な一面
が現れている。	
	 確かに、『君の名は。』は他の新海の三つの作品と違って、主人公瀧が彗星が落
ちる災難から町を救うために、積極的に行動した。しかし、孤独という視点から取
り組む本論では、瀧が抱えている孤独感の原因は彗星が落ちる災難ではなく、相手
を失うこと、すなわち求めている人間関係の喪失であることが考察によって、明ら
かになった。ところが、彼の人間関係において、彼は最初の憧れの奥寺先輩への気
持ちを告白しなかったことや、三葉と入れ替わることによって、生じた愛情を入れ
 246 
替わりの途切れる前、すなわち、相手を喪失する前に、相手に打ち明けなかったこ
とより、人間関係における瀧の受動的な一面を否定することができないと思う。	
	 これまでの考察から、宮崎が描いた「掃除や家事をする」ことと新海が描いた
「メッセージを読む」ことを比較してみると、シータ、キキ、千尋、ソフィーの女
性たちの「掃除や家事」は主体的存在としての主人公の能動的行為であり、「行動
的」、「前向き」として捉えられる。その能動的行為を通して、自らの努力を重
ね、自己実現、目標達成を遂げて、良い人間関係を構築し、抱えた孤独感を解消す
る。一方、特定の相手との良い人間関係を求めるヒロキ、貴樹、秋月、瀧の少年た
ちは「メッセージ」を受け取る受動的な客体であるため、人間関係における「受動
的」、「ネガティブ」な存在として印象づけられる。人間関係における受動的な一
面という特徴を彼らが持つのは、彼らの孤独感が引き続き、長く感じる理由ではな
いかと考えられる。	
	
まとめ	
	 本章では主人公の孤独の展開と結末を考察するために、各作品に登場した重要な
小道具である列車に注目し、その列車がもたらした象徴的な意味を分析した。宮崎
の作品に描かれた列車はある程度の距離感をもって描かれ、列車が進行する方向へ
目を向けさせる効果が見られる。その方向は主人公たちにとって、自分の成長、自
分を救う目的地に向かうことなのだ。そして川や水、橋の上に通過する宮崎が描い
た列車は「つなぐ」、「結ぶ」と「乗り越える」という象徴性を持つ小道具として
扱われている。水や橋で結ばれている二つの世界は、主人公にとって、此岸と彼岸
の二つの世界であり、それを区別する境界線として川などが描かれている。そのた
め、その上を運行する列車は彼岸の世界への移行や越境することを象徴して描かれ
ている。川や橋を渡り、期待を持つ主人公を乗せた列車はある意味で、主人公の自
分の成長、「自己開化」という象徴性のイメージとして捉えられる。列車に乗って
いる主人公たちも列車の進行方向に目線を投げて、前向きな期待の心境が描かれて
いた。	
	 一方、新海に描かれた列車は超クロースアップの映像で重要な場面に登場する。
衝撃的で圧迫感のある列車のイメージは、主人公が大切なものを失って、失意のう
ちに当て所なく彷徨う世界でも二人が永遠に結ばれないこと、結果的にはいつもの
とおり無関心の集合体に縛られ組み込まれる悲しい宿命の象徴として描かれる。そ
して、新海が多用するレール、路線図、時刻表などは、人間社会の硬直した既成制
度、規則、ルールを表象した小道具であり、列車はそれらのレール、路線、時刻表
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などに従う属性がある。だから、このセッティングによって、列車自体は、その硬
直化した既成社会の規則、ルールによる支配を象徴する意味合いを持っている。	
	 また、列車に乗っている主人公たちの描き方において、宮崎の場合、主人公たち
は、移り変わる景色、求める場所、彼岸に視線を投げ自己実現などを求める。一
方、新海の場合、主人公たちの顔が窓ガラスに反射し映しだされている場面は宮崎
の作品には全く見られない。新海が描いた主人公たちはその、窓ガラスに映ってい
る虚無的な自分の顔を見つめている。彼らは既成社会のルールに拘束され、列車の
ように自由を失って、欲求が満たされないため、孤独な個人感情が増幅することが
考えられる。	
	 自己開化は必ず物事が良い方向に進展することに伴う。そして、求めるものがあ
るものの、従来のところや、状況に拘束されているなら、進行が渋っていると思わ
れるため、本章の第二節では宮崎と新海ともに、整合性を持つ序盤の映像と終盤の
映像を比較した。宮崎の場合は、序盤の映像と終盤の映像に描かれる主人公自身、
や主人公の大切な理想などを意味する環境、小道具に劇的な変化が見られた。その
理由は宮崎が描いた女性の主人公たちが「掃除や家事」という行為で象徴される
「動」を起点として、行動的、積極的、前向きという能動的な動きをしているから
である。彼女たちは、そのような動きから、さまざまな困難を積極的に解決し、自
らの努力を重ねて課題を成し遂げたことで、孤独から抜け出すことができた。これ
に対して、同じように序盤の映像と終盤の映像が整合性を持つ新海の作品には、主
人公自身や取り巻く状況には大きな変化はない。その状況が変わらない原因は新海
が描いた少年たちには「手紙やメッセージを読む」行為に表象されるような人間関
係における受動的な一面であるからである。これによって主人公が抱える人間関係
における理想と現実のギャップには変化がなく、主人公には寂しさ、孤独感が引き
続き、継続しており、宮崎が造形した人物像と全く異なっていることが明らかにな
った。	
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終	 章	
	
	 本研究では、日本アニメーション映画を代表する作家である宮崎と新海の作品を
それぞれ四つずつ選び、各作品が描く人物造形の解釈を試みるために、主人公が抱
える孤独感について考察した上で、両者の作品を比較した。終章では、ここまでの
考察で明らかになったことをまとめ、さらにアニメーション映画に関する学問研究
における今後の課題を述べる。	
	
本研究のまとめ	
	 本研究の第一部と第二部では、分析対象として選択した作品の映像分析を行い、
各作品で描かれる主人公の孤独についての表現を確認し、その孤独が生じる原因を
考察した。そして第三部では、各作品における主人公の孤独を描く映像を考察する
上で、監督それぞれの特徴の比較を通じて明らかになった、宮崎と新海が造形する
主人公の人物像をまとめた。	
	 第一部、宮崎が制作した四つの作品では、第一章の『天空の城ラピュタ』におい
て、彼らが所在している環境は彼らの求めていること、望んでいることを実現でき
ない環境であることが描かれ、主人公の孤独が表現されていることが明らかになっ
た。その環境や、環境の変化を影響に与えるものが意味する彼らの宿命は主人公た
ちに災難を与え、自由と家族と友人を奪い、孤独感を抱えさせている。物語の最
後、主人公それぞれが宿命から解放されたことにより、二人の主人公が抱えた孤独
感は解消することになった。	
	 第二章の『魔女の宅急便』において、これまで構築した人間関係から離れ、新た
な社会に辿り着いたキキは新たな共同体に受け入れられたいという欲求を持つが、
なかなかその欲求を実現できない。すなわち新たな社会関係を構築できないことに
より、彼女が孤独を抱えていることが明白になった。その原因は彼女が普通の人間
と異なる異質性を持ち、共同体のアイデンティティーが不確立で、そして社会秩序
を乱すものとして描かれているからである。すなわち、キキはその社会共同体の中
で異質なよそ者であると捉えられ、新たな共同体との関係を構築することが困難で
あるため、彼女が孤独を抱えていると考察より明らかになった。	
	 第三章の『千と千尋の神隠し』において、もとの慣れ親しんだ社会から、新たな
社会への「引越し」という移動、また、人間世界から異世界への「迷入」という日
常世界から非日常世界への移動により、主人公の千尋がこれまで構築した親密的な
友人関係と家族関係を失うことで、千尋は孤独感を抱えることになった。考察によ
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って、移動先の異世界は成人社会を意味するため、成人社会に踏み込む子供である
千尋にとって、この自分が居るべきではない場所に移動することは居場所を喪失す
ることを意味し、抱える孤独の原因になったのである。しかし、これも子供から大
人に成長する時、必ず経験することであり、人間にとってかなり自然的なことであ
る。したがってこれを表現したことは宮崎の意図であることが明らかになった。	
	 第四章の『ハウルの動く城』において、主人公のソフィーの家族関係と社会関係
を分析し、社会から孤立し、人間関係から疎遠になっているために、彼女が抱えて
いる孤独感を確認した。そして、考察によって、帽子を被ることと、老婆へ変身す
ることはソフィーにとって、自己防衛をするための行動と捉えられる。この自己防
衛する心理状態が強くなると、最終的に彼女は自分の心を閉じて、自分の素直な気
持ちを誰にも打ち明けることをしなくなり、孤独を抱える要因となることが明らか
になった。	
	 そして、第二部で取り上げた新海の作品では、第五章『雲のむこう、約束の場
所』において、主人公ヒロキを無人の空間に設置することにより、主人公の内面の
空虚感と孤独感が描かれていることを確認した。ヒロキは田舎から東京といった人
が大勢集まっている大都会に移動しても、家族、友人、社会から疎遠となり、引き
続き孤独な生活を送っている。ヒロキの孤独の原因について、「人間関係の夢」の
喪失と「理想の夢」の喪失、すなわち人間関係と自身の追求という人間が生きる原
動力を失うことがある。前述の空間内に、この「夢」を失うことでヒロキが救いよ
うのない絶望感や空虚さから孤独になり、寂しさを感じてしまっているのが明らか
になった。	
	 第六章の『秒速 5センチメートル』において、新海は超ロングショットを用い
て、主人公の貴樹が経験している人間関係の現実を表現し、超クロースアップを用
いて、貴樹が望んでいる人間関係の理想を描いた。その超ロングショットがもたら
している「遠」のイメージと超クロースアップがもたらしている「近」のイメージ
の対立により、貴樹の人間関係の現実と理想のギャップを表現し、そのギャップが
生じさせる孤独感を描いている。また、貴樹が経験している現在の人間関係を描く
画面の映像と、貴樹が求めている人間関係というヒロイン明里のことを表現する明
里のモノローグの内容とが、常にギャップになっているため、同じように貴樹の人
間関係における現実と理想の乖離が生じ、孤独感を描いている。さらに、明里とい
う特定の相手を大切にし、それ以外のすべての登場する他者から疎外されているの
ではなく、貴樹自らが積極的に彼らから離れている。自分の思いに夢中になりすぎ
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て、他者との関係が疎遠になって、社会から徹底的に孤立してしまったことが、貴
樹の孤独の原因である。	
	 第七章の『言の葉の庭』において、緑の色や自然の風景が意味する自由な場と、
列車の描写が意味する他者に対する無関心さと冷酷さを所有する既成社会という場
が常に、画面上に対立関係で設置されていることは考察によって明らかになった。
主人公たちはその既成社会、あるいは一つの共同体という場の中に生きているが、
その既成社会から離れたくて、自然の空間を求める一心を持っている。この居場所
についての現実と理想のギャップが起因して、主人公は孤独感を抱えている。しか
も、その共同体や既成社会が社会の秩序や規則、ルールなどの硬直的な束縛性を持
つため、その中に居る主人公たちはそれらに縛られて、離れることができない。そ
れによって自分の追求したいことをなかなか実現できず、叶えられないことを強調
している。だから、その場に居る主人公たちは、他者から疎遠になり、社会関係に
おいて、必要以上の関わりを持つことを避けているのである。それゆえ主人公の人
間関係のネットワークは増えないし、排他的で閉鎖的な人間関係となり、孤独な
日々を送っていることが考察より明らかになった。	
	 第九章の『君の名は。』において、主人公が現在経験している特定の人間関係
と、過去に経験していた特定の人間関係とが全く異なり、対立になっている表現方
法より、彼らが構築した特定的な、親密的な人間関係が断絶することによって、孤
独を抱えるようになったことを確認した。その親密的な人間関係が断絶する理由
は、相手についての大切な記憶の喪失である。大切な記憶を喪失すること同時に、
新海は一つの重要な小道具である水を通じて、主人公たちの間の強い関連性を表現
し、その水を記憶以外のところに存在させ、離れ離れになって互いの記憶を失って
も、二人は水でつながっていると設定している。それにより本作の主人公が孤独感
を抱える原因であると考察によって、明らかになった。	
	 そして、本研究の第三部では、主人公たちが経験した人間関係の変化、自己同一
性の維持、居場所の喪失、そして孤独の展開と結末といった四つの視点から、宮崎
と新海を比較して、二人の監督が造形した孤独な人物像を究明した。具体的に述べ
ると、宮崎の主人公の造形について、まず作品内で主人公が異なる空間の間を移動
していることが見られた。空間の変化は主人公のいる環境の物理的な変化を意味す
ることである。そして主人公が孤独を感じるのは、そのほとんどが異なる環境の一
方の中においてのみであった。この所在する環境の物理的な変化によって、まず主
人公は、元の環境で自身が構築した親密な家族関係と友人関係を失うという大きな
影響を受ける。変化する前の環境においては、主人公には親という保護者や友人が
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いたために、安心して過ごすことができ、かつその楽しさを知っていた。しかし、
成長がテーマである宮崎の作品に登場する主人公の子供たちにとって、これらの大
切な人間関係の喪失という変化は自分自身の成長の過程を助けてくれる人、頼りに
なる人がいなくなることを意味する。つまり、この人間関係の変化が、子供である
主人公たちに不安感や寂しさというかなり大きな精神的な負担を与えていることが
読み取れた。	
	 そして物理的な環境の変化が起きると、外部の人間関係の喪失と同時に、主人公
の内部の自己関係も変化することがある。すなわち、新たな環境の中で主人公が、
自己についての認識や自己同一性が維持できなくなるのが見られた。宮崎は身体と
容姿が変わること、名前についての記憶を失うことを通じて、主人公の自己同一性
が維持できなくなること表現した。これらの要素の変化は主人公にとって、「自分
とは何か」という自分自身の存在についての疑念を生じさせ、自己存在感が揺らぐ
ことで、彼女たちは孤独にさいなまれ続けるようになる。	
	 また、この物理的な環境の変化によって、親密な人間関係と元の自分の喪失を経
験した主人公たちは、それでもなお新しい環境で生き続けようと、新しい人間関係
に承認されたい、あるいは自己の目標を達成したいという欲求を持つようになる。
周囲の人々に承認されれば自己の存在を確かめることできるが、そうでなければ新
たな人間関係における孤立状態が続く。主人公たちが新しい環境を自分の居場所で
はないと認識するようになることが、孤独感が一層増していく要因であることが明
白となった。そして、新たな環境における主人公たちの他者からの承認を求める欲
求がうまく満たされない、承認されない理由は、外部にあるのではなく、彼女たち
自身の内的な観念や考え方にあることも明らかになった。この彼女たち自身の内的
な観念や考え方と、新たな環境における集団からの認識は、どちらが正しいかは別
として、大きく異なる。それによって、彼女たちは集団と一時的に対立する。この
対立は彼女たちと集団の間に距離を生み、集団から承認されない彼女たちは、孤独
を抱え続けることとなる。	
		さらに、孤独を生じさせる物理的な環境の変化、あるいは孤独を解消するさらな
る環境の変化を引き起こすもの、すなわち主人公たちを新たな環境に連れて行くも
のである列車は、映像の中でかなり重要な意味を持つ小道具であると指摘できる。
列車に乗っている主人公たちは列車の前進する方向、つまり欲求が達成され、自己
実現が遂げられるであろう新たな環境に、期待や不安の視線を投げている。そして
水や橋が意味する境界線の移行や越境をイメージさせる列車は、主人公たち自身の
成長、自己開化の達成という意味を表している。この新たな環境への移行や越境は
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主人公に「危機」を与えて、前掲のように孤独を募らせる危険や不安を暗示する
が、一方で孤独を解消する転機も列車を通して表現されている。最後に、主人公自
身の変化や取り巻く環境の変化に伴って生み出された新たな人間関係において、自
分の目標の達成、欲求を満たすために、主人公たちは掃除や家事など自ら努力をし
てより良い人間関係を構築し、最終的には、新たな親密的人間関係を構築し、自己
同一性の維持を取り戻し、承認されたいという欲求が満たされ、心の居場所を確保
し、円満な結末を手にした。自発的に問題を解決し、困難を乗り越えて、孤独を解
消するという行動と積極的な宮崎の人物造形が、この考察によって明らかになっ
た。	
	 一方、新海の人物造形は宮崎と大きく異なっている。まず、新海の作品に描かれ
る主人公は、宮崎が描いたような主人公が一方の空間で孤独を感じているのではな
く、両方で孤独を感じている。すなわち元の空間から新たな空間への移動はあるも
のの、主人公は一貫して孤独を抱え続ける。その原因は主人公の人間関係において
大切な一人、すなわちヒロインを失ったことである。また、主人公は親密な家族関
係と友人関係を従来から喪失していたため、ヒロインという大切な人間関係を失っ
て、その苦痛、孤独感を話し合い、吐露する家族や友人がいないため、その苦痛
感、孤独感をより強く感じていると考えられる。	
	 大切な対象の喪失によって、主人公が内部の自己関係において自己同一性を維持
できないことが見受けられた。その自己同一性が維持できないことの中核は自分自
身の存在に対する疑念が生じたわけではないということが、特徴的な点である。ヒ
ロインと一緒に生きるという自分自身の明確な人生の目標を失い、これまでの大切
な記憶を喪失した主人公は、「これからどう生きていくのか」と迷い始め、生き方
について考え続けることになった。つまり、過去の自分とこれからの自分の一貫
性、連続性が維持できなくなってしまうことをともに表現する宮崎と新海の作品で
は、自分の存在についての疑念と生き方についての疑念という、自己同一性喪失の
中核が異なっていることが明らかになった。	
	 また、環境の変化によって、人間関係のシチュエーションが変わって、新たな環
境の中で他者に承認されたいという欲求を持つようになる宮崎の主人公たちと違っ
て、新海の作品においては、そもそもシチュエーションを意味する環境や場所の変
化がないため、同じシチュエーション環境に居る主人公たちにはそもそもその環境
で改めて承認されたいという欲求がないと考えられる。彼らは大切な対象との人間
関係の欲求を求めるが、現在いる場所の中に彼らが求める対象がおらず、人間関係
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の欲求が決して満たされないことによって、現在居る場所は心の居場所ではないと
感じていた。	
	 そして、宮崎が描いた主人公自身の観念や考え方は、新たな一つの共同体の集団
全体の観念や考え方と合致しない。これによって、彼女たちと集団との関係が対立
となり、両者の間に距離が生じる。これに対して新海は、人物と集団の間に客観的
な大きな「柵」という象徴的なアイテムを設置し、隔離感を表している。主人公と
集団の間の対立感は集団と合致していない個体の観念や考え方によって生じるので
はなく、外部から降りかかる客観的なものによって生じている。それにより、集団
との関係が弱くなり、依存性が薄くなるから、両者の間にインターラクティブな関
係性がないことが明白になった。つまり、新海作品の主人公は、特定の他者に対し
ての人間関係の欲求が満たされないと同時に、現在の人間関係における他者との関
わりを自分から積極的に拒み、自分のあり方に対する保証を求めることで、社会か
ら孤立してしまう。それによって、いまいる場所が心理的な居場所ではなくなって
しまうのである。	
	 さらに、宮崎の作品にとって重要な小道具である列車は、新海の作品にも多用さ
れている。しかし、宮崎が描く列車は移行や越境というイメージがあり、主人公の
自己変革、自己開化、自己実現という意味を持つが、新海が描く列車は主人公と求
める相手の間を通過するかたちで、ヒーローとヒロインを隔てており、二人が永遠
に結ばれないことの象徴として登場した。そしてレール、路線図、時刻表など列車
と関連するものを強調する手法で、既成社会の硬直した制度、規則、ルールを表象
している。同一の環境の中で永遠に往復している列車は、規制が主人公を求める対
象がいない、望むことが実現できない環境の中に縛って拘束していることを象徴し
ている。新海は彼らが希望の世界に行くことはなく、絶望的な環境の中に生き続け
るということを、列車を通じて表現していることが明白になった。	
	 最後に、宮崎と新海の各作品には、序盤の映像と終盤の映像に整合性が見られ
る。宮崎の作品は、類似している構図の中から、背景や人物についての描写が異な
ることによって主人公が自身の目標を達成し、自己成長を遂げたことを示すのに対
して、新海の場合、人物が居る環境が同じで、状況も大きく変わることもなかっ
た。変わったのは時間の流れ程度であるのが確認できた。その原因は宮崎と新海の
主人公の表現の違いにある。宮崎の描く主人公は掃除や家事という行動を通じて積
極的に問題を解決し、円満な人間関係を構築し、孤独を解消するようなイメージで
ある。一方新海が描いた主人公の表現は、大切な相手からの手紙やメッセージを受
け取るということであり、それによって主人公が情報を受け取る受動的な客体とし
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て描かれ、人間関係において消極的なように印象づけられる。これによって、主人
公が抱える人間関係における理想と現実のギャップには変化がなく、主人公の寂し
さ、孤独感が引き続き継続しており、宮崎が造形した人物と全く異なっているのが
明らかになった。	
	 つまり、宮崎の作品に描かれる主人公については、ただ奇妙な環境の中で冒険を
して、経験を積み重ね、危機を解決して成長したり、世界を救ったりした可愛く、
賢いだけではなく、寂しく、孤独を抱える一面も持っている少女が造形されている
のだ。彼女たちは物理的な環境の変化に伴い、親密な家族関係と友人関係を喪失し
た上で、自分という存在についての疑念が生じた。それと同時に、これまで育った
環境の中で、養成した観念と、新たな環境、社会の観念が大きく異なり、新たな社
会環境の中での自分自身の存在価値に承認を求めるが認められないことから、孤独
を抱えている。ただし、この可変的な環境は彼女たちの寂しさや孤独の原因となる
が、彼女たちに転機を与えた。すなわち、この環境の変化により彼女たちに能動
的、積極的な性格が形成される。可変的な環境に合わせた思考や行為によって、孤
独から脱出することが可能な少女像を、宮崎が造形したのである。	
	 その一方、新海の作品には空虚、憂鬱、孤独な心理状態が長く続く少年たちが造
形されているのがわかった。このような主人公の造形は、ただ細かな風景の描写
や、ヒーローとヒロインの間の距離の表現を通じて行われるのではない。新海が造
形した主人公は、物理的な空間の間への移動があっても、なくても、孤独感を一貫
して抱え続ける。その原因は彼らが求める人間関係は特定の大切な対象だけだが、
客観的に外部から降りかかる不幸なことによってこの大切な対象を喪失することで
ある。この喪失感を話し合い、吐露する家族や友人がいないから、孤独感をより強
く感じていると考えられる。この状況の中で、これから自分がどうやって生きるの
かという自分自身の生き方について懸念が生じている。その上で彼らは現在居る場
所では、自分の望み、すなわち大切な対象との人間関係の継続が実現せず、いま居
る場所が自分の心の居場所ではないと感じて、厭世や社会逃避という情緒が生ま
れ、集団社会と対立の位置を取っていた。さらにもう一つの要因は、その集団社
会、既成社会の束縛力の強さである。厳しい秩序、ルールを設けている社会は、主
人公たちを閉鎖的な環境に縛り続けている。且つ彼ら自身も人間関係における消極
的、受動的な一面があるため、最後まで孤独を解消することができなく、孤独が引
き続き継続していると明らかになった。	
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今後の課題	
		長い歴史を持ち、産業的にも文化的にも大きな発展を遂げた日本アニメーション
は、世界的にも注目され、高い評価を受けている。その中でも最も人気があり、影
響力を持つ作家である宮崎と新海の作品を比較分析した本研究は、社会学、美学、
文学を扱う諸ジャンルのアニメーション研究の、研究方法としても、比較の対象と
しても学問的な議論の場を広げる先駆的な役割を果たしたであろう。また、孤独と
いう新たな着眼点から人物造形を究明したという点については、アニメーション映
画という映像研究、大衆文化の研究において、大きな貢献をしたと思われる。そし
て人物造形における宮崎と新海それぞれの特徴、二人の監督の人物造形の共通点と
相違点を究明することができた点に、本研究の意義を主張したい。	
	 本研究では、映像の中の各要素について、主人公という対象に絞って集中的な考
察を行い、その結果、人物の造形を究明することができた。しかし、宮崎と新海の
作品に現れる登場人物の造形は、主人公のみならずそれ以外の人物においても大き
く異なっていることは一目瞭然である。つまり、主人公だけではなく、脇役の造形
についての論考や分析を通じて、両監督の人物造形の特徴を明らかにすることはか
なり有意義であるのではないか。また、脇役に関して上述のような考察をすること
は、主人公の造形の究明に対しても価値がある。さらに、本研究では新海の作品数
に合わせて比較を行ったため、取り扱わなかった宮崎の作品がいくつも存在する。
それらの作品の物語のタイプは本研究に取り上げた作品と異なっているが、それで
は人物の造形において共通性があるのか、違う場合、両者の間にはどのような相違
点があるのかという問いが生じる。そして、新海の短編アニメーション映画は上映
時間がわずか数分であるが、それらを合わせて彼の作風を検討するのも有意義であ
ると考えられる。これらの問題は今後の研究課題である。	
	 本研究は宮崎と新海の作品における人物造形を究明したが、それぞれの監督の作
品を単独で見てみれば、前出のように、制作時代の社会的な背景、つまり意識、精
神観、社会の観念に強い影響を受けていることが考えられる。監督がアニメーショ
ンを作ると述べたが、逆に作品の人物造形もその時代の社会構成員の連帯感を反映
しているとも言えるのではないか。そして、アニメーション映画は娯楽性と商業性
を重んずる芸術の一種である。この娯楽性と商業性を獲得するためには、観客の大
衆の評価を受けなければならない。つまり、大衆文化を率いる文化的なメディアで
あるアニメーションは、興行成績を獲得するために、その時代の文化的背景、社会
問題や社会観念、大衆に好まれているものを意識して作られているのである。つま
り、アニメーション映画に描かれる人物造形をはじめ、物語の構造、価値観の表現
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もその時代の社会的な文化を反映している。製作の社会背景、時代背景と宮崎と新
海それぞれのアニメーション作りに、どのような相互作用があるのか、また、宮崎
と新海の比較から異なる時代の社会の文化を読み解くのは、文化比較の研究に対し
て多大に貢献できる研究課題であると思われる。この課題についても、今後挑戦し
たいと考えている。	
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作品一覧	
	
『天空の城ラピュタ』(1986),原作・脚本・監督:宮崎駿,プロデューサー:高畑勲,作
画監督:丹内司,美術:野崎俊郎・山本二三,音楽:久石譲,制作:スタジオジブリ,
配給:東映,販売元:ブエナ	ビスタ	ホーム	エンターテイメント.	
『魔女の宅急便』(1989),原作:角野栄子,プロデュース・脚本・監督:宮崎駿,作画:
大塚伸治・近藤勝也・近藤喜文,美術:大野広司,音楽:久石譲,制作:スタジオジ
ブリ,配給:東映,販売元:ブエナ	ビスタ	ホーム	エンターテイメント.	
『千と千尋の神隠し』(2001),原作・脚本・監督:宮崎駿,作画監督:安藤雅司・高坂
希太郎・賀川愛,美術監督:武重洋二,音楽:久石譲,配給:東宝,制作:スタジオジ
ブリ,販売元:ブエナ	ビスタ	ホーム	エンターテイメント.	
『ハウルの動く城』(2004),原作:ダイアナ・ウィン・ジョーンズ,脚本・監督:宮崎
駿,プロデューサー:鈴木敏夫,音楽:久石譲,作画監督:山下明彦・稲村武志・高
坂希太郎,美術監督:武重洋二,吉田昇,制作:スタジオジブリ,配給:東宝,販売元:
ブエナ	ビスタ	ホーム	エンターテイメント.	
『雲のむこう、約束の場所』(2004),原作・脚本・絵コンテ・演出・色彩設計・撮
影・編集・音響・監督:新海誠,キャラクターデザイン・総作画監督:田澤潮,美
術:	丹治匠・新海誠,音楽:天門,販売元:KADOKAWA,発売元:コミックス・ウエー
ブ・フィルム.	
『秒速 5センチメートル』(2007),原作・脚本・監督:新海誠,作画監督・キャラクタ
ーデザイン:西村貴世,美術:丹治匠・馬島亮子,音楽:天門,配給:	コミックス・
ウエーブ,発売元:コミックス・ウエーブ・フィルム,販売元:KADOKAWA.	
『言の葉の庭』(2013),原作・脚本・監督:新海誠,作画監督・キャラクターデザイ
ン:土屋堅一,美術監督:滝口比比呂志,音楽:KASHIWA	Daisuke,配給:東宝映像事
業部,発売元:コミックス・ウエーブ・フィルム,販売元:東宝.	
『君の名は。』(2016),原作・脚本・監督:新海誠,作画監督:安藤雅司,キャラクター
デザイン:田中将賀,音楽:RADWIMPS,配給:東宝映像事業部,制作会社:コミック
ス・ウエーブ・フィルム,製作会社:「君の名は。」製作委員会.	
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